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INTRODUCCION

Esta tesis problematiza la realidad perceptual del concepto de tension tonal, y su
contrapartida el reposo, proponiéndose analizar la complejidad que este concepto
tiene especialmente en etapas iniciales de la formacidén musical. Por tal motivo nuestro
objetivo principal reside en la posibilidad de conocer los factores que los sujetos sin

conocimientos musicales especificos estiman y asocian con la idea de tension.

El interés del tema se origina a partir de la ensefianza y la practica musical en
contextos formales donde muchas veces se parte de vincular los conceptos tedricos
con las experiencias que tienen los sujetos. Esto a veces suscita dificultades tanto
para los alumnos como para los docentes que intentan referir a una experiencia (en

este caso la de la tensién tonal) que no siempre tiene un unico correlato en los sujetos.

No obstante, en el desarrollo de las capacidades auditivas se advierte que muchas
veces resulta complejo abordar la musica a partir de las categorias que propone la
teoria musical. De este modo, quienes hemos desarrollado habilidades musicales a
partir de la notacidon musical nos resulta una relacidn casi transparente la que
podemos establecer entre relaciones perceptuales y unidades tedricas, esto ocurre
por la influencia que tiene la notacion musical sobre nuestra propia percepcion. Asi,
decimos que un antecedente termina en tension, porque finaliza en un acorde de
dominante o que un consecuente termina en reposo porque llega al acorde de ténica.
También podemos decir que toda una frase se desarrolla sobre la dominante y

entonces la percibimos como una frase que sostiene la tension.



Sin embargo, estas relaciones de tensién y reposo resultan complejas de caracterizar
para aquellas personas que no estan familiarizadas con los conceptos y categorias
teodricas de la musica, como es el caso de quienes inician el aprendizaje de la teoria
musical. Particularmente, en referencia a la tension tonal, se da por sentado que los

sujetos acceden espontaneamente a ella desde la audicion.

Para conocer las ideas que los sujetos elaboran acerca de la tension tonal en esta
tesis nos proponemos favorecer actividades donde los sujetos deban sefalar los
lugares de la musica que asocian con la idea de tension y luego justificar las
relaciones que establecieron. Para ello consideraremos hacer entrevistas individuales
a sujetos con experiencia musical (que toquen un instrumento o canten) pero sin

conocimientos de la teoria musical.

Confiamos en que los aportes puedan redundar en una mayor comprension del
proceso de construccidn conceptual sobre la tension tonal que experimentan los
sujetos. Del mismo modo es nuestra idea procurar un antecedente en la discusion de
los supuestos sobre los cuales se desarrolla la ensefianza de la musica, y en particular

de la teoria musical.

Para abordar el problema de estudio esta tesis se organiza en dos partes.

La Primera Parte presenta los fundamentos tedricos que enmarcan el problema de

estudio y comprende el Capitulo 1y 2.

El Capitulo 1 comienza con una revision de los enfoques de la Psicologia de la Musica
en referencia al modo en que los oyentes perciben las relaciones tonales y como el
concepto de movimiento, junto con las relaciones de tension y reposo, aparece

relacionado en las distintas modelizaciones como construcciones metaféricas. Alli
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referimos a dos teorias que constituyen sustento conceptual y epistemolégico para
abordar las particularidades de las relaciones tonales: la Teoria de la Metafora
Conceptual desarrollada por Lakoff y Johnson en 1980 y el Esquema de Atraccion

desarrollado por Milnor en 1985, procedente de la fisica contemporanea.

Finalmente, en este primer capitulo se presentan los principales conceptos de cinco
teorias que han modelizado la forma en que las relaciones tonales son percibidas por
los oyentes: la Reduccion de Prolongacién de la Teoria Generativa de la Musica Tonal
de Lerdahl y Jakendoff (1983), el Anclaje Melddico de Bharucha (1984), la Estabilidad
Tonal de Krumhansl (1990), el Espacio Tonal de Lerdahl (2001) y la Teoria de las
Fuerzas Musicales de Larson (2012). Todo ello, con la intencion ultima de
problematizar la realidad perceptual del concepto de tension tonal y profundizar en
las relaciones que establecen los sujetos sin conocimientos musicales formales,

visibilizar las caracteristicas de las hipotesis que plantean y avanzar en esta direccion.

En el Capitulo 2 se presenta un panorama de distintos enfoques en el ambito de la
Educacién Musical institucionalizada. Este capitulo comienza analizando la influencia
del modelo objetivista consolidado hacia 1960, a partir del cual la notacién musical,
como forma descriptiva de la musica, fue tomada como modelo de referencia para el
desarrollo del oido musical. Luego se describen los enfoques mencionados ligados al
paradigma de la Audicion Estructural (Subotnik 1996) en el cual la busqueda del
significado musical se encuentra “dentro” de la estructura musical, especialmente en

la Audioeperceptiva.

A continuacion, se citan investigaciones en el ambito de la cognicion musical que han
comenzado a cuestionar empiricamente la idea de que los conceptos que propone la

teoria musical tengan un correlato unicamente centrado en la audicion.
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A modo de cierre se presentan algunas lineas relacionadas con la perspectiva teérica

gue se asume en la tesis como asi también la idea de concepto que se considera.

La Segunda Parte de la Tesis presenta la evidencia empirica y comprende los

Capitulos 3 y 4.

El capitulo 3 desarrolla el disefio de la investigacion, el enfoque metodoldgico basado
en la Teoria Fundamentada (Glaser y Strauss,1967; Strauss y Corbin, 1990) asi como
las justificaciones de las decisiones metodoldgicas acerca de las entrevistas, la
muestra, los instrumentos y procedimientos para la recoleccion de datos. En este
capitulo se describen las tareas que se propusieron a los sujetos: Tarea 1, en la cual
debian observar fragmentos de obras musicales en video y sefialar los lugares donde
identificaban tension; la Tarea 2, en la cual debian escuchar una cancién siguiendo el
texto impreso e indicar los lugares en los cuales percibian tension; y la Tarea 3, en la
cual los entrevistados debian escuchar fragmentos melddicos breves siguiendo el
grafico que senalaba el investigador e indicar los lugares precisos donde identificaban
tensién. En las 3 tareas mencionadas antes, los entrevistados debian justificar

verbalmente aquello que identificaban y sefalaban como tension.

En el Capitulo 4, a partir de la codificacion de las respuestas de los sujetos para cada
una de las tareas, se proponen tres categorias relacionadas con el agente al cual se
atribuye la tensiodn: la musica, la performance o las emociones del oyente. Se describe
cada una de las categorias y se analizan caracteristicas particulares de las
descripciones. Asimismo, se estiman los atributos que coinciden con aquellos puntos
donde los sujetos sefialan tension para intentar dar cuenta de los elementos y las

relaciones que vinculan con la idea de tension y se transcriben también algunas
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descripciones que producen los sujetos entrevistados en las cuales se advierten los

diferentes elementos o relaciones de la musica que consideran.

Por ultimo, en el Capitulo 5 se presentan las conclusiones. En este capitulo se
proponen algunos hallazgos que surgen a partir del analisis de los datos. Se advierte
acerca de los multiples aspectos de la musica a los cuales los sujetos atribuyen
tensidn. Finalmente se expresan algunas reflexiones finales acerca de las

derivaciones que ello tendria en el campo de la Educacién Musical.
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PRIMERA PARTE: FUNDAMENTOS TEORICOS
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CAPITULO 1

EL CONCEPTO DE TENSION TONAL DESDE LA

PSICOLOGIA DE LA MUSICA

En los ultimos afios numerosos enfoques en Psicologia de la Musica han procurado
explicar el modo en que los oyentes perciben las relaciones tonales. En muchos casos
las modelizaciones han utilizado términos y conceptos vinculados con el movimiento
para explicar las relaciones que experimentan los sujetos al describir las relaciones
tonales. Algunas descripciones como "el movimiento armoénico de ténica a dominante
es funcionalmente distinto del movimiento de dominante a ténica" (Morgan, 1998, p.
2), o "el movimiento hacia el dominio de la dominante crea una sensacion de tension
tonal que luego se resuelve mediante el descenso a la ténica" (Gauldin, 2006, p. 256)
son ejemplos de estas aplicaciones. En tal sentido, Dogantan-Dack (2013) sostiene
que en la actualidad resulta muy dificil imaginar cémo referirse al fendmeno de la

tonalidad sin hacer referencia al movimiento.

Por otra parte, el concepto de tension tonal, o inestabilidad, tanto como su
contrapartida, el reposo o estabilidad, también resultan términos recurrentes en los

diferentes enfoques tedricos que procuran explicar la experiencia de la tonalidad.

Sin embargo, si bien la tensiéon en un sentido mas amplio puede ser inducida por
numerosos atributos musicales como el ritmo, el tempo, la dinamica, el gesto y la
densidad textural, en el contexto de esta tesis, referiremos en particular al concepto
de «tension tonal», la que se circunscribe a la tension que es creada a partir del

movimiento melddico y arménico. A partir de alli, como lo explican Lerdahl y
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Krumhansl (2004) “la ténica supone relajacion, el movimiento a una altura o a un
acorde proximo introduce algo de tensién, y el movimiento a una altura o a un acorde
distante comporta mucha tension. Mientras que, lo contrario de tales movimientos

implica relajacion” (p. 64).

De este modo, la idea de movimiento, junto con las relaciones de tension y reposo
resultan términos de referencia para pensar y describir las relaciones tonales y no son
mas que construcciones metaféricas que permiten partir de un dominio conocido para

pensar una nueva experiencia.

Asi, dos teorias aparecen como sustento conceptual y epistemoldgico para abordar
las particularidades de las relaciones tonales: la Teoria de la metafora conceptual
desarrollada en el campo de la filosofia y la linguistica cognitiva por Lakoff y Johnson
en 1980, y el Esquema de atraccidon que proviene de la fisica contemporanea,

desarrollado por Milnor en 1985.

En este capitulo presentaremos los aspectos mas importantes de ambas teorias y
luego haremos un desarrollo de cinco enfoques que modelizaron las relaciones
tonales tal como son percibidas por los oyentes: (i) la Reduccion de prolongacion
(Teoria Generativa de la Musica Tonal) de Lerdahl y Jakendoff (1983); (ii) el Anclaje
melddico de Bharucha (1984); (iii) la Estabilidad tonal de Krumhansl (1990); (iv) el

Espacio tonal de Lerdahl (2001); y (v) las Fuerzas musicales de Larson (2012).

1.1. La Teoria de la Metafora Conceptual

Desde la psicolinguistica cognitiva y a partir de un enfoque experiencialista del

lenguaje Lakoff y Johnson desarrollaron la Teoria de la Metafora Conceptual (1980,
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1999). Esta teoria situa a la metafora, no como un fenémeno linguistico, sino como

un fenémeno cognitivo al servicio del pensamiento y el entendimiento.

Los autores sostienen que tanto el lenguaje como el pensamiento estan ligados, y que
ambos se estructuran de acuerdo con la experiencia corporal (embodied experience).
De este modo, la experiencia perceptual y la experiencia espacial constituyen la base
para la categorizacion del mundo. Asi, las categorias que pertenecen a dominios
concretos se hacen corresponder con dominios mas abstractos como los de la

emocion, el tiempo o la estructura.

Desde esta perspectiva, la metafora queda definida como un conjunto de
correspondencias (conceptual mapping) entre un dominio fuente, es decir un dominio
mas concreto a través de la experiencia sensible, fisica y palpable; y un dominio meta
qgue es un dominio mas abstracto o intangible. Su funcion es la de ayudar a pensar y

razonar sobre el dominio meta en funcién de la estructura y I6gica del dominio fuente.

La metafora, desde este enfoque, deja de considerarse -a diferencia de lo que se
postulaba en la tradicidn clasica-- como un elemento embellecedor de la lengua y es
considerado como un instrumento esencial en la conceptualizacion del mundo que

nos rodea.

Como dijimos antes, una de las caracteristicas de las metaforas conceptuales es que
rastrean en nuestra experiencia sensoriomotora del mundo su motivacion. Es decir
que las caracteristicas del entorno en que vivimos y el cuerpo con el que lo percibimos,
generan expresiones linguisticas que reflejan formas de cognicién corporeizada. De
este modo, la Teoria de la Metafora Conceptual adscribe a una perspectiva

corporeizada de la cognicion general.
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Los estudios actuales en cognicion provenientes de las llamadas Ciencias Cognitivas
de Segunda generacion estan basados en la Teoria de la Mente Corporeizada y
postulan que la razon es una construccién que aflora desde la experiencia en nuestra
interaccién con el mundo, es decir, desde la percepcion y el movimiento y que, por lo
tanto, es corporeizada (Lakoff y Johnson, 1999). De este modo, los mencionados
estudios hacen foco en el rol que desempefa el sistema sensorio-motriz en la
cognicion, cuestionando el enfoque que postula que todos los conceptos son

simboalicos y abstractos.

Lakoff y Johnson (1999) sostienen que existen tres clases principales de estructuras
metafdricas que nos posibilitan comprender fendmenos abstractos en funcién de otros
mas concretos: (i) metaforas de orientacion, en las cuales el dominio fuente hace
referencia a una orientacion espacial, es decir, arriba y abajo, adentro y afuera,
adelante y atras, profundo y superficial, central y periférico; por ejemplo, feliz es arriba
mientras que triste es abajo; (ii) metaforas ontoldgicas, las cuales desarrollan un
acontecimiento, actividades, emociones, ideas; por ejemplo, la mente es una
maquina; y (iii) metaforas estructurales, en las cuales el dominio fuente y el dominio
meta se cruzan. Algunos ejemplos de este tipo de metaforas son: Me estas haciendo

perder el tiempo o, el tiempo es oro.

Estas estructuras metafdricas, surgen dada la interaccion perceptual y motriz con el
entorno, articulandose de este modo una conjuncién entre accidn y pensamiento. La
transferencia de significados entre dominios se inicia cuando ciertas estructuras
imagen-esquematicas se activan inconscientemente en cuanto interactuamos
socialmente en el entorno cotidiano. Los llamados esquemas-imagen son estructuras

imaginativas dinamicas construidas en el cerebro y que rigen nuestro conocimiento
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basico, conformadas en funcion de la experiencia y por ende se constituyen en
vehiculos que utilizamos para interpretar la realidad. Son dinamicos porque a medida

que interactuamos con el entorno, los esquemas se modifican.

La comprensién de los esquemas-imagen resulta de vital importancia para entender
el funcionamiento del proceso de proyeccion metaforica. La misma es posible gracias
a la operacion de mapeo transdominio en la cual los esquemas- imagen, que
representan estructuras de significado de la experiencia concreta, son mapeados en
otros dominios mas abstractos que no se experimentan de manera directa, con el

objeto de estructurarlos (Lakoff y Johnson, 1999).

Asimismo, los autores sostienen que conceptos, categorias y experiencia son
constructos inseparables para una comprension de la naturaleza imaginativa y
corpodrea de la cognicion humana y que los conceptos son estructuras neuronales que
utilizamos para conformar nuestras categorias en el transcurso de la experiencia
cotidiana. Esta capacidad inferencial nos permite ensamblar conjuntos de informacion
entre diferentes dominios cognitivos y parecieran estar guiados por un nivel de
categorizacion que no es ni el mas bajo ni el mas alto, sino el denominado nivel basico.
Esto es posible dado que desarrollamos mediante la accidn corporal un tipo de

cognicion denominada cognicion enactiva (Varela, Thompson y Rosch, 1993).

Los mapeos entre dominios, entonces, no son accidentales, sino que reflejan dos
condicionamientos: uno obedece al principio de invariancia, antes sefialado, por el
que el mapeo que preserva la estructura imagen-esquematica de ambos dominios y
el otro refiere a que el mapeo esta constrefido por el modelo conceptual que le sirve

de marco (Martinez, 2005).
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De acuerdo con la vision del realismo experiencial, la realidad puede ser entendida
en términos metaféricos. Las metaforas estructurales estan basadas en correlaciones
sistematicas en el interior de nuestra experiencia, influyendo en el modo en que
asignamos significado a nuestras acciones. Poseen propiedades que conforman
Gestalts (conjuntos de propiedades que operan como totalidades) y adscriben a la
naturaleza prototipica del conocimiento humano funcionando como puntos de
referencia cognitivos. Se aplican automatica y regularmente para evaluar aspectos de
la realidad. Son estructuras de propiedades que ocurren naturalmente en nuestra

actividad y dirigen nuestra manipulacién del ambiente. (Martinez, 2005).

Desde este marco tedrico, podemos considerar que aludir al movimiento, o asignar
puntos de tension-reposo, estabilidad-inestabilidad es mas una construccion
metafdrica. En la conceptualizacién y comprension de conceptos abstractos como los
anteriormente mencionados, nos valemos de proyecciones metafdricas provenientes
de nuestra experiencia corporal con el entorno: los dominios corporales y
sensoriomotores (dominios ‘origen’) sustentan la construccion de significado en los
dominios mas abstractos (dominios ‘meta’). En nuestro caso el dominio de origen es
nuestra experiencia fisica y el dominio de meta son las relaciones tonales. De este
modo, la metafora conceptual anade estructura y comprension a nuestra experiencia

y la expresa en conceptos concretos.

1.2. El Esquema de Atraccién

Por otra parte, en la musica tonal encontramos patrones que resultan recurrentes que
conducen a sonidos estables. Estos patrones implican retornos a zonas de estabilidad
tonal. No se trata de patrones o relaciones arbitrarios, sino que presentan una

estructura particular, configurada por la existencia de un centro tonal.
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El oyente, expuesto a estos patrones de comportamiento, adquiere conocimiento
intuitivo que favorece en el proceso de identificacion de la tonica como punto de
reposo. Del mismo modo, el oyente genera expectativa hacia los puntos de reposo, y

esta expectativa se incrementa en la medida que la pieza se aproxima al final.

En virtud de las invariantes mencionadas resulta conveniente indagar sobre el
significado y los origenes de patrones de movimiento tonal que preceden al retorno

del tono estable.

Desde la fisica contemporanea, Milnor propuso en 1985 un modelo en el cual las
fuerzas de atraccion son pensadas como generadores de patrones de movimiento
que explican el comportamiento temporal de los sistemas dinamicos. Cuando el
equilibrio de un sistema no lineal se altera (un sistema no lineal es un sistema cuyo
comportamiento no es igual a la suma de sus partes), el sistema se reorganiza para
alcanzar un estado estable. En tales casos, la teoria de la autoorganizacién postula

los llamados atractores.

Los sistemas dinamicos muestran este tipo de evolucion temporal al ser atraidos por
ciertas configuraciones dinamicas, generalmente una oscilacion constante que repele
o atrae estados vecinos del sistema. El estado de equilibrio hacia el que confluyen
todos los demas estados se considera como un atractor: atrae a todos los posibles
estados del sistema y todas las trayectorias posibles se unen en esa configuraciéon
particular. Cabe destacar que el atractor, en este caso, no es un lugar o un objeto sino
una forma dinamica o patrén de movimiento temporal, denominado ciclo limite. Tales
atractores son el nucleo de la mayoria de los procesos peridédicos observados en la
naturaleza (v.g los latidos del corazoén, la descarga neural en el cerebro, los ritmos

circadianos del periodo de 24 horas en humanos y animales, etc, serian ejemplos de
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sistemas naturales que muestran un comportamiento atractivo estable y sostenido).
Los ciclos limite son fundamentales para la periodicidad y son habituales en la

naturaleza.

En referencia a la musica tonal Dogantan- Dack (2013) propone concebir el fenomeno
de la misma como un sistema dinamico que muestra un comportamiento atractivo, en
particular como un sistema de cadencia en términos de la recurrencia (casi periddica)
de ciertas formas basadas en tonos que dibujan trayectorias melddicas para si mismo

y trayectorias armonicas, en el caso de la musica tonal occidental.

La autora destaca la existencia de una similitud estructural entre practicas tonales y
otros tipos de fendmenos con ciertas formas dinamicas y temporales que se observan
en los fendbmenos naturales; asimismo sostiene que la identificacion de dichos
patrones esta basada en nuestra capacidad para generar y experimentar dichos

patrones subjetiva e intersubjetivamente de una manera afectiva corporeizada.

El origen de tales patrones de movimiento estaria constituido por la estructura de un
esquema afectivo adquirido en la temprana infancia (1). Estos patrones repetidos que
involucran intensidades, tiempos y formas cambiantes de movimientos multimodales
acompanados por estados afectivos positivos forman la estructura del primer
esquema afectivo que los humanos adquieren en la vida, representando un proceso
afectivo que se emplea para dar sentido al mundo en una etapa muy temprana

(Bloom, 1993; Dissanayake, 2000; Stern, 1981, 1985).

Dogantan-Dack (2013) en su argumento denomina esquema de atraccién a los
mencionados patrones de movimiento como un atractor, o un ciclo limite psicologico

hacia el cual se dirigen los intercambios afectivos y afirma que las diferentes
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modalidades perceptivas y expresivas siempre modulan de manera congruente

porque todas estan respaldadas por la misma dinamica afectiva.

En otras palabras, la tonalidad es un componente integral del esquema de atraccion
adquirido temprano en la vida, y sus origenes deben ubicarse no en los tonos ni en la
percepcion como tales sino en ciertos estados afectivos; la aparicidén de la codificacion
tonal del tono puede interpretarse como una etapa prelinguistica en la evolucion de
los humanos modernos, intimamente relacionada con la evolucion de nuestras

capacidades afectivas.

1.3. Enfoques desde la Psicologia de la Musica

Numerosos estudios empiricos han indagado los procesos psicologicos involucrados
en el procesamiento de la altura tonal y sus relaciones. Hacia 1980, con el
advenimiento de la psicologia cognitiva de la musica comenz6é a indagarse y
modelizarse algunos aspectos de la percepcion de la musical tonal. Diana Deustch
(1982), Jamshed Bharucha (1984), Mary L. Serafine, (1988), W. Jay Dowling (1994)
entre otros y, especialmente Carol Krumhansl (1990) y Fred Lerdahl (Lerdahl, 2001;
Lerdahl y Jackendoff, 1983) y Steve Larson (2012) propusieron modelos cognitivos
(parciales o generales) para la comprension de la relaciones tonales focalizando
principalmente en la organizacion jerarquica que los oyentes asignan a la altura tonal
y proponiendo representaciones geométricas para codificar y visualizar estas
relaciones. Los diferentes estudios permitieron validar las descripciones
proporcionadas por la teoria musical respecto a la jerarquia tonal, asumir que el

oyente percibe relaciones jerarquicas entre las alturas de una pieza musical.
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1.3.1. La Estructura de Prolongacion (GTTM)

Lerdahl y Jackendoff (1983) desarrollaron una teoria con un fuerte componente
analitico, inspirada en la linguistica generativa, denominada Teoria Generativa de la
Musica Tonal. El objetivo principal era desarrollar una teoria que reflejara “las
intuiciones musicales de un oyente que tiene ya experiencia en un lenguaje musical

determinado” (p.1)

Los autores proponen cuatro tipos de estructura jerarquica: estructura de
agrupamiento, estructura meétrica, reduccion intervalica-temporal y reduccion de

prolongacion.

La reduccion prolongacion ha estado inspirada en la teoria schenkeriana, aunque en

la teoria de Lerdahl y Janfendoff difiere por su orientaciéon psicoldgica.

Lerdahl y Jackendoff (1983) consideran la organizacion de la prolongaciéon en funcién
de patrones de tension y relajacion, los cuales son enunciados como un sistema de
reglas generadas cognitivamente donde intervienen el agrupamiento, el metro, la
segmentacion intervalica-temporal y la reduccion intervalica-temporal. Las
conexiones de prolongaciéon que establecen los autores dependen no solo de las
gradaciones de similitud y estabilidad de las alturas, sino también de aspectos

ritmicos.

Los autores consideran a la tension y la relajacion como conceptos relativos definidos
con respecto a eventos determinados. Sin embargo, la prolongacion es vista como en
término de patrones de tension y relajacidon, que dependen de la estabilidad relativa
entre los eventos. Y es analizada de acuerdo con tres tipos de conexiones entre

eventos sucesivos: (i) prolongacion fuerte, donde las notas de la melodia y las
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fundamentales arménicas son idénticas; (ii) prolongacion débil, en la cual las
fundamentales armonicas de los dos eventos son idénticas, pero uno de ellos esta en
una posicion menos consonante con respecto al bajo o la otra nota melddica; y (iii)
progresion, que ocurre cuando las fundamentales armonicas de los dos eventos son

diferentes.

Este método, que presenta una serie de reglas para operar recursivamente de lo local
a lo global, deriva en una forma basica prolongacional que representa la abstraccién
de la progresién | — V — | tal como se muestra en la Figura 1.1. Esta forma basica se
considera el resultado de un numero de factores repetidamente concurrentes que

proveen estabilidad a la estructura tonal.

Reduccidn de prolongacian

Antecedente Consecuente
L B

Figura 1.1. Forma basica prolongacional propuesta por Lerdahl y Ray Jackendoff.

1.3.2. La Teoria del Anclaje Meloédico

Bharucha (1984) afirma que la jerarquia percibida que diferencia los tonos sobre la
base de la estabilidad puede interpretarse como un esquema cognitivo de anclaje
melddico, que facilita la codificacion de algunos tonos relativos a otros. Es asi como,

el principio propuesto caracteriza el conocimiento tacito que el oyente usa para
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asignar cada tono venidero a una posicion de relativa estabilidad o inestabilidad. Las
jerarquias tonales utilizadas en la musica occidental son las 12 tonalidades mayores
y menores; estas jerarquias son internalizadas por los miembros de una cultura, y

facilitan el procesamiento de la musica de esa cultura.

Cabe destacar que el anclaje no es un principio prescriptivo, sino uno psicolégico: es
un principio de organizacién perceptual que busca reducir las cargas dispares de
informacion auditiva a un esquema familiarmente arraigado. Rosch, (1973) afirma que
existen para la mayoria de los dominios cognitivos, tanto perceptuales como

semanticos.

La autora asevera que los acordes inestables también parecen estar anclados por
acordes estables a un principio que podemos llamar anclaje armoénico y que tanto el
anclaje armonico como el anclaje melddico se caracterizan por una restriccion de
asimetria. Sin embargo, mientras que el anclaje melddico requiere que el anclaje
armonico sea proximal en el tono, el anclaje armonico requeriria que sean proximales

en su relacion peculiarmente armonica.

De algun modo, la autora equipara el impulso de atraccion con la expectativa melddica

tal como la exponen Leonard Meyer (1956) y Eugene Narmour (1990).

El modelo de atraccion extiende esta explicacion de la atraccion de cualquier nota
dada hacia cualquier otra nota o hacia una determinada conduccion de las voces.
Ademas, cuantifica las variables relevantes y las introduce en una teoria cognitiva
mas amplia. Por ejemplo, en el contexto de Do Mayor, la nota Sl es fuertemente
atraida por la nota DO, porque distan un semitono y do es mas estable. En cambio,
la nota RE es menos atraida por la nota DO porque se encuentra a dos semitonos de

distancia. Por su parte, la nota FA se encuentra mas atraida por la nota Ml aunque no
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ocurre lo mismo entre Ml y FA debido a sus fuerzas de anclaje inversas. La regla de
atraccion se aplica no sélo a las lineas individuales, sino también a cada voz. Y como
es de esperar, la atraccion armonica mas fuerte se da del acorde de séptima de
dominante a la ténica debido a las atracciones de la nota principal hacia la tonica y
del cuarto hacia el tercer grado de la escala. Lerdahl y Krumhansl explican que esta
es la auténtica razoén, al margen de la frecuencia estadistica, por la cual es tan grande

la expectativa de un acorde de ténica después de un acorde de séptima de dominante.

1.3.3. La Teoria de la Estabilidad Tonal

Desde el punto de vista psicologico, la medida de estabilidad relativa dentro del
conjunto de alturas ha sido investigada experimentalmente de manera exhaustiva por
Carol Krumhansl (1990). Los resultados de sus investigaciones le permitieron a la
autora caracterizar la estabilidad relativa de cada una de las alturas en el modo mayor
y en el menor tipificandolas a través de perfiles de estabilidad en cada tonalidad
(Krumhansl y Kessler, 1982). En particular, esos estudios brindaron medidas de la
estabilidad percibida por los oyentes de las diferentes notas de la escala cromatica
con relacion a los contextos tonales ofrecidos. Asi, los sonidos de mayor estabilidad
percibida fueron la ténica, la quinta y la tercera (tanto para el modo mayor como para

el modo menor).

Para Krumhansl (1990), la jerarquia tonal constituye una organizacion mental que
contiene informacién sobre cada uno de los sonidos que la componen, y contribuye a
la percepcidon de la estabilidad propia para cada una de las alturas de una pieza
musical. De acuerdo con dicha jerarquia, la medida de estabilidad es inherente e
invariable para cada una de las alturas de una pieza tonal, siendo la ténica la altura

mas estable, siguiendo con las notas del acorde de tonica (en el modo mayor primero
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el 5to y luego el 3ro, mientras que en el modo menor el 3ro es mas estable que el
5to), luego los demas grados de la escala (4to, 6to, 2do y 7mo en el modo mayor, y
6to, 4to, 2do, 7mo en el modo menor) y finalmente las alturas de la escala cromatica,

tal como puede observarse en la Figura 1.2.

ESCALA MAYOR

0
CH D Eb E F F# Ab A Bb B

ESCALA MENOR

0
CH# D Eb E F F# G Ab A Bb B

Figura 1.2. Estabilidad inherente para cada una de las alturas del modo mayor (arriba) y menor
(abajo) de Krumhansl-Kessler (1982)
El modelo propone una medida propia de estabilidad para cada grado de la escala,
una medida que representa un rasgo intrinseco, inherente e invariable aun cuando
las condiciones de estabilidad percibida de un sonido puedan variar de acuerdo con

componentes armonicos, ritmicos, métricos, etc.
1.3.4. La Teoria del Espacio Tonal

En 2001 Fred Lerdahl propuso un modelo multidimensional en la cual la distancia
espacial podia pensarse como la distancia cognitiva vivenciada por los oyentes en el

transcurso de la audicion musical. Este modelo, al que Fred Lerdahl (2001) denominé
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Teoria del Espacio Tonal, representaba un espacio psicolégico el cual estaba

jerarquicamente organizado.

El modelo permiti6 ademas estimar las predicciones de tension y atraccion que

experimentan los oyentes y posteriormente diferentes estudios lo confirmaron.

Los componentes de esta teoria fueron inicialmente definidos por Diana Deutsch y
John Feroe, quienes formularon en 1981 un modelo a partir del cual las alturas de una
melodia podian procesarse de acuerdo con el lugar que ocupaban en una red
jerarquica. Esta red jerarquica estaba compuesta por un conjunto de estructuras que
los autores denominaron alfabetos, los cuales eran: la relacién de octava, el acorde,

la escala diaténica y la escala cromatica.

Deutsch y Feroe consideraron que una melodia tonal seria mas facil de procesar, de
memorizar o de comprender, en tanto mas directamente pudiera ser explicada en

términos de esos niveles.

Lerdahl (1988, 2001) tomd los alfabetos propuestos por Deutsch y Feroe como niveles
basicos de una estructura en la cual incorporé un nivel mas, el que corresponde a la
relacion fundamental-quinta por considerar que esta relacion era significativa en el
sistema tonal. A este nivel, Lerdahl lo situé entre el nivel de la octava y el nivel del

acorde. La Figura 1.3. muestra una representacion del espacio tonal basico.

Hivel octavas {fundamental)

] L ]
nivel de guintas 8 [ ] L ]
alvel triadice [ ] [ ] [ ] [ ]
nivel diatonico L L] L BN ] L L

[ ] [ ]

nivel cromatico ® & & & & & & & B B 0

Figura 1.3. Representacion de los niveles tonales
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Si bien Lerdahl se valié de los alfabetos que habian sido propuestos por Deutch y
Feroe, su objetivo fue desarrollar un modelo representacional del campo tonal en

términos geomeétricos, de alli la denominacion de espacio.

A partir de este espacio tonal, organizado por estratos que se integran
jerarquicamente, Lerdahl definié las condiciones de estabilidad e inestabilidad para
cada una de las alturas. Una altura resulta mas estable en tanto se encuentra
representada en mas niveles de ese espacio tonal. Por ejemplo, la tonica, que
representa la altura mas estable, se encuentra en todos los niveles de la estructura.
Luego le sigue el 5to grado, que se encuentra en 4 niveles de la estructura; la 3ra,
que se encuentra en 3 niveles de la estructura, los demas grados de la escala
diaténica (4to, 6to y 7mo) que se encuentran en dos niveles de la estructura y
finalmente los grados de la escala cromatica serian los mas inestables por

presentarse en un unico nivel.

De este modo, Lerdahl definié las condiciones de estabilidad e inestabilidad de cada
una de las alturas en relacion con el conjunto de niveles que conformaban el espacio
tonal. El espacio basico podia ser sometido a transformaciones para derivar las
condiciones de estabilidad de cada una de las notas en una regién determinada y
para cada una de las armonias sucesivas. De este modo, para una determinada
armonia, el nivel de la triada, el nivel conformado por la relacion fundamental-quinta
y el nivel de la octava se actualizan de acuerdo con la fundamental y asi se resignifican

las relaciones de tension y reposo.

1.3.5. La Teoria de las Fuerzas Musicales

Basandose en las ideas de Rudolf Arnheim sobre el caracter dinamico de la expresion

artistica (Arnheim, 1966, 1974, 1986; Larson, 1993c) y en acuerdo con algunos
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trabajos en filosofia y linguistica cognitiva (Johnson, 1987; Lakoff & Johnson, 1980,

1999), Steve Larson elabora su teoria de las fuerzas musicales (1997, 2012).

Para Larson la expectativa melddica emerge a partir de la combinacion de dos
metaforas: la musica como movimiento y la musica como propdosito. Describimos la
musica en términos de movimiento cuando decimos, por ejemplo, que la melodia
presenta saltos, o bien que sube y baja; asimismo, describimos la musica como
proposito cuando decimos que la disonancia quiere resolver o bien que la musica

resuelve cumpliendo su fin.

Para Larson aplicamos ambas metaforas no sélo cuando describimos la musica, sino
también cuando la pensamos, por ejemplo, tenemos la experiencia de puntos de
arribo o partida (musica como movimiento), o experimentamos el deseo de que la
disonancia resuelva (musica como propdsito). Asi, comprendemos la musica tonal
como movimiento y propdésito en accion dentro de un campo dinamico en el que
intervienen tres fuerzas musicales a las que denomina: gravedad, magnetismo e

inercia.

Segun el autor, la gravedad es la tendencia de un tono inestable a descender; el
magnetismo es la tendencia de un tono inestable a moverse hacia el tono estable mas
cercano, que se incrementa a medida que el discurso llega a la meta final; e inercia
es la tendencia de un patrén de movimiento a continuar en la misma direccién. Las
tres fuerzas intervienen generando expectativa de completamiento melédico a partir
de movimientos simples, es decir, a partir de movimientos que se originan en una nota
estable y que pasando por una nota inestable llegan a otra nota estable,
principalmente por grado conjunto en el nivel de la escala. Estos desplazamientos dan

por resultado formas simples y cerradas (nota-estable, nota-inestable, nota-
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estable) y gobiernan nuestra expectativa porque nos conducen a anticipar el modo en

que un fragmento se completara, o en que un desplazamiento se realizara.

Estudios experimentales desarrollados por el propio autor (Larson, 2004) permitieron
advertir que el modelo de las fuerzas musicales captura gran parte de las expectativas
melodicas de los oyentes. Del mismo modo, una investigacion en adultos en etapas
iniciales de la formacion musical (Burcet, 2009) permitié observar cierta sistematicidad
para sustituir patrones melddicos inestables, por patrones meldédicos mas estables.
Se observé que, al transcribir disefios melddicos, los sujetos tendian a transformarlo
en direccion a cumplir sus expectativas, y en esas transformaciones estaban
especialmente vinculadas a las fuerzas propuestas. A partir de estos hallazgos se
consider6 que el modelo propuesto por Larson podia brindar una poderosa
herramienta metacognitiva para reflexionar acerca de como pensamos la melodia al

escucharla, para entonces comprender nuestras propias tendencias interpretativas.

En orden a explicar el modo en que interactuan las tres fuerzas musicales, Larson
describe una serie de patrones o sucesiones de tonos, que resultarian privilegiados
en la musica tonal a partir de comportamientos prototipicos tales como cadencias o
despliegue de acordes. El oyente, al frecuentar la reiteracion de estos patrones,
obtiene un conocimiento intuitivo relativo a los comportamientos mas probables que
se produciran en la musica tonal. De acuerdo con el autor, los patrones mas
frecuentes cumplirian con los siguientes principios: (i) se inician en un tono estable,
(i) se mueven hacia otro tono inestable vy (iii) finalizan en un tono estable.
Considerando a los tonos de la triada de ténica (1 3 5) como los mas estables y al

resto, como inestables.
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De este modo, los patrones que se forman con la escala diatdnica mayor,
representados con numeros que corresponden a los grados de la escala, son: 5 6 5,
343,121,543,321,171,345,123,5678y8765. También resulta viable
combinarlos para obtener patrones mas extensos, siempre que se cumpla con las
siguientes reglas: (i) el tono final del primer patrén debe ser igual al primer tono del
segundo patron y (ii) la direccion de los ultimos dos tonos del primer patrén debe
continuarse en los dos primeros tonos del segundo patron. Asi, por ejemplo, 5 6 5

puede combinarse con 5 4 3, dando por resultado 56 5 4 3.

Concluyendo, destacamos las contribuciones del modelo de Larson y su teoria de la
expectativa melddica acerca de las estructuras y patrones basicos presentes en la
musica tonal en tanto que “direccionan la audicion guiando nuestra expectativa e
interviniendo en los procesos de atencion y memoria (...) y contribuyen a la
comprension e interpretacion de aquello que describimos e imaginamos” (Shifres y

Burcet, 2013).

*k%k

A lo largo de este capitulo hemos revisado los enfoques de la Psicologia de la Musica
que intentaron explicar el modo en que los oyentes perciben las relaciones tonales.
Del mismo modo, destacamos el empleo de conceptos relacionados al movimiento
junto con las relaciones de tension y reposo como términos de referencia para pensar
y explicar las relaciones que experimentan los sujetos cuando describen las

relaciones tonales.

En el préximo capitulo analizaremos el modo en que el concepto de tension tonal es

abordado en el ambito de la formacion musical.
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CAPITULO 2

EL CONCEPTO DE TENSION TONAL DESDE LA

EDUCACION MUSICAL

En los ambitos de ensefianza musical institucionalizados, tales como Escuelas,
Conservatorios o Universidades, la formacion musical encontré en la notacion un
modelo objetivo para describir la musica. En estos ambitos, la notacion no sélo
favorecio el acceso al repertorio musical a partir de la lectura de partituras, sino que
ademas se instalé como modelo de referencia preferencial para el desarrollo del oido

musical.

Diferentes autores han coincidido en la necesidad de que el musico desarrolle sus
capacidades y habilidades auditivas. Willems (1985) en su obra El oido musical
propuso la necesidad imperiosa de formar el oido para el desarrollo del musico a partir
de considerar que la potencialidad del ser humano se ejercita a través del proceso

auditivo-vocal.

Si bien los enfoques mas tradicionales como el antes mencionado ya eran
promotores activos del desarrollo auditivo, fue especialmente la Audioperceptiva la
disciplina que sistematizé un método pedagdgico para el desarrollo de la audicidén
conjuntamente al abordaje de la notacion musical. Es decir, la audioperceptiva
encontro en el desarrollo auditivo las habilidades necesarias para relacionar la
notacion musical con la musica. Desde el enfoque de la audioperceptiva se puso el
acento en el desarrollo del oido como habilidad basica para la ensefianza de la

notacion y como menester para acceder a ella. Ofrecer pautas que permitan a los
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alumnos descubrir las estructuras subyacentes fue el objetivo para configurar la
representacion sonora de lo leido para acceder a imagenes en audicion interna.

(Malbran, Martinez y Segalerba, 1994).

Asimismo, y en consonancia con la idea de la audicién como atributo privilegiado en
la profesionalizacion del musico Malbran (2004) afirma que “un alto desarrollo de las
potencialidades auditivas debiera considerarse patrimonio necesario de todo musico
(...) para alcanzar la meta es necesario revalorizar el lugar a conceder a la

comprensioén y cognicion musical desde la escucha” p. 74).

Desde esta perspectiva se impulsaron competencias para transitar de la musica al
signo y del signo a la musica. Garmendia (1981) fue una de las pioneras en criticar la
ensenanza tradicional de la musica por considerarla mecanica y cientificista. En el
prélogo de su libro la autora afirma “en 1961 reemplacé el nombre de Teoria y solfeo,
que no correspondia mas a la materia, por el de Educacion Audioperceptiva. De esta
manera entré en vigencia por primera vez en la Argentina la nueva catedra”

(Garmendia, 1981, pp. 11).

Su propuesta se enfocaba en valorar el vinculo esencial que existe entre la musica y
la naturaleza del hombre, posibilitando a éste el maximo de su expresion. La
percepcion musical era el nucleo de su metodologia: la captacion inmediata del sonido
a través de un complejo de experiencias vitales que se manifiestan a través del canto,
el movimiento, el ritmo, la audicion, la improvisacion, el canto a varias voces, la

ejecucion instrumental y la musica de conjunto.

Garmendia (1981) describié a la audicion como un fenédmeno extremadamente
complejo que se cultiva y desarrolla mediante la realizacion musical (canto o ejecucion

instrumental) y puntualiz6 el canto como inicio de la educacion audioperceptiva;
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contemplé el desarrollo de la memoria asociada a la improvisacion, a la escritura 'y a
la lectura musical. La citada propuesta se extendié a diferentes ambitos de la
ensefanza formal en Latinoamérica y actualmente forma parte de las exigencias

esperadas de todo musico.

En la misma linea de pensamiento, Aguilar (1978) sostuvo que "es necesario un
meétodo de musica viva, que la estudie estructuralmente desde la audicidn, para luego
referir a esa estructura, los simbolos utilizados para la escritura y los elementos de la
teoria de la musica" (p. 9). La autora hizo hincapié en la discriminacion auditiva,
campo del que se parte para llegar a la comprension intelectual de cada elemento y
a la adquisicion de simbolos convencionales que se usan para denominarlo y
representarlo. Es decir, ir de lo auditivo a lo visual (lectoescritura) en el entrenamiento

del oido.

En el mismo sentido, Berrén Ruiz (2016) asevera que la educacioén auditiva constituye
el aspecto principal a la hora de formar musicalmente a los alumnos y destaca la
enorme importancia que tiene la adquisicion de una buena formacioén auditiva. Hace
hincapié en el desarrollo del oido y la audicion interna afirmando que “conseguir una
buena audicion interior no es ningun tipo de complemento, sino que se trata del
objetivo mas importante y esencial de la formacién musical” p. 49, dando por hecho
que gracias a la memoria auditiva y al oido interno, una persona musicalmente

educada puede imaginar como suena la musica con tan solo ver una partitura.

La autora desarrolla su fundamento alrededor de la importancia de alcanzar el cédigo
musical y lo denomina como instrumento util de expresion y representacion en la

practica Musical, al igual que en toda actividad comunicativa.
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Los enfoques mencionados anteriormente se han cefido al paradigma de la Audicién
Estructural (Subotnik, 1996). Esta denominacion remite a una modalidad de audicion
idealizada que se orienta a la produccion de respuestas en términos de la estructura
musical tal como ésta es descripta por la teoria de la practica musical (Wason 2002).
Los estudiantes aprenden a establecer correlatos entre unidades sonoras y unidades
escritas. En tal sentido existe cierto acuerdo general acerca de la necesidad de centrar
la ensefianza en la practica de audicion: aprender a escuchar notas, acordes,
intervalos, compases, etc (Burcet, 2010, 2017). Esta busqueda del significado musical
se halla “dentro” de la estructura musical e impulsa a que el examen auditivo de la
musica consista, entonces, en la realizaciéon de mediciones del objeto, a través del
uso de lo que Shifres (2007) denomina los prototedricos que se tienen a mano: notas
y figuras, compases, escalas y acordes, etc. Asi la escritura musical otorga el marco
de fisicalidad necesario para objetivar esa realidad que es independiente de la

experiencia del sujeto.

Hasta aqui hemos observado que los métodos citados trasuntan un enfoque
objetivista y hacen hincapié en la importancia del desarrollo del oido a través de la
promocion de habilidades de discriminacién auditiva. En la misma linea de
pensamiento se considera que cada elemento de la escritura -la nota, el compas, el
acorde- tiene un correlato auditivo. Del mismo modo, cuando se adquiere la notacion
musical, un aspecto que resulta clave tanto para la identificacion de las relaciones
tonales, como también para la identificacion de las funciones arménicas, es la idea de
tension tonal. A continuacién, analizaremos a qué dimensidon de la experiencia de
audicion refieren y qué estrategias propusieron desde este enfoque para abordar

dicho concepto.
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2.1. Enfoques en la ensenanza de la nocion de tensién tonal

Garmendia (1981) contemplé el desarrollo de la memoria asociada a la improvisacion,
a la escritura y a la lectura musical y sostuvo que la finalidad de estas formas de
improvisaciéon e invencién eran incorporar a la melodia, la armonia implicita, “sentir
los intervalos en contexto”, “desarrollar el oido armonico”, “transformar una frase de
tensidn en reposo y viceversa" actividades que permitirian desarrollar la audicion

interior. Aqui las estrategias no refieren al concepto de tension tonal sino, son mas

bien enunciativas y orientadas al aspecto armonico sin una especificacion detallada.

Garmendia tom6 como punto de partida la cancién porque alli se combinan todos los
elementos de la musica y consideré que el alumno al entrar en contacto con un
repertorio de canciones, éstas le permitirian -en forma espontanea- remitir sus

facultades expresivas e imaginativas y lo ubicarian de esta manera en la tonalidad.

Malbran et. Al (1994) sostiene que para iniciar el aprendizaje de la notacion debe
tomarse como punto de partida la musica y considera la puesta en marcha de
habilidades de tres tipos para la ensefianza musical de recepcion, de interpretacion y

de produccién.

Para el estudio de la altura del sonido propone iniciar la discriminacion auditiva de
alturas iguales y luego diferentes con misma y distinta armonia, para advertir el
cambio en su “tensién”. Es decir, menciona la tensibn que sera advertida
“‘escuchando”. Luego continua con el uso de dos alturas y luego tres. (p. 14).
Posteriormente aborda el estudio de las escalas afirmando que en ese momento se
comienza a prestar atencion a la nocion de tonica para posteriormente codificar la

estructura escalar de una melodia a partir de la audicion.
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La unidad de percepcién basica en melodias y escalas tomada en cuenta es el
intervalo de altura dado que los intervalos contenidos en las escalas constituyen el
material tonal estandar sobre el cual virtualmente toda la musica de Occidente se ha

basado.” (p. 64).

Aqui los contenidos se organizan a partir de criterios de dificultad establecidos a priori,

con la légica de partir de lo simple para llegar a lo complejo.

Las estrategias didacticas contempladas para ensefiar a leer consisten en suministrar
pautas que permitan a los alumnos descubrir las estructuras subyacentes en la obra
para configurar la representacion sonora de lo que leen; asi buscan “generar” la
representacion mental correspondiente que les permite construir en la mente la
configuracion sonora de lo que esta escrito y asi poder leerlo, o de lo que escuchan
los alumnos para luego escribirlo. El paso previo a la transcripcion es la memorizacion,
luego la imitacién cantando, luego el analisis de la estructura métrico- tonal para
finalmente traducir los sonidos retenidos en el pensamiento a notas escritas en el
pentagrama” (p. 14). En todos los casos las actividades siguen el recorrido: audicion,

imitacion, discriminacion auditiva y codificacion.

En torno a la identificacion de las relaciones tonales, Malbran (2004) afirma que
“reconocer la tonalidad es el primer intento educativo para una formacion auditiva
contextual, base del sistema tonal” (p. 61) ya que el aprendizaje de las relaciones
armonicas es uno de los mas importantes andamiajes del proceso audioperceptor. La
autora insiste en la necesidad de desarrollar la practica auditivo- arménica en los
estadios iniciales de la formacién musical dado que entiende que la representacion
en la mente de simultaneidades sonoras “es una de las mas complejas habilidades

comprometidas en el desarrollo de competencias de un musico profesional” (p. 65).
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En referencia a la nocién de tension tonal Malbran (2004) considera que la cognicién
auditiva necesita partir de los referentes armonicos desde los primeros pasos de
formacion sistematica ya que “escuchar la armonia es una de las mas intrincadas
representaciones musicales...prestar debida atencidon a los procesos de tension,
distension y contra- tensién entre melodia y armonia forma parte de los primeros

desarrollos del area” (p. 74).

Aguilar (1978) desde su metodologia planted la lectura melédica a partir de la
tonalidad, basandose en la musica del entorno cultural occidental que se absorbe por
tradicion oral. Consider6é esta musica como punto de partida “para comprender a
fondo la estructura de la tonalidad, con todas sus implicaciones armonicas,

distinguiendo y ordenando sus elementos” (p.11).

Inicialmente partié de la audicidén y ejecucion de musical de canciones para avanzar
hacia el aspecto melddico en el cual se busca internalizar la estructura sonora de los
modos fijando auditivamente el sonido de cada grado de la escala en relacién con la

tonica y los demas grados (p. 15).

En cuanto al reconocimiento del centro tonal lo describié como el sonido sobre el cual
descansa la melodia y proporciona una sensacion de conclusion o "reposo”. Explicé
el concepto de cadencia como una formula conclusiva que permite encontrar la tonica
y explica: - alguna vez habra cantado u oido cantar al finalizar una cancioén "chan

chan", o "chin pum" o "sol do". Esa es la cadencia.

Los ejercicios propuestos para identificar dicha sensacion conclusiva consistieron en
cantar una cancion tradicional infantil (por ejemplo, Arroz con leche) y al finalizar,
cantar la cadencia “Chin pum” buscando la sensacién conclusiva. Del mismo modo

procedio con el acorde de dominante y explicd que éste “produce una sensacion de
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tensién que solo se resuelve mediante la caida hacia la tonica (...) existen otros
sonidos que producen sensacion de tension o sensacion de dominante” (p. 7). En
general sugirid estas consignas para realizar una ejecucion vocal atendiendo a las

mencionadas cuestiones.

En si Aguilar no plante¢ la tensidn tonal, sino que deslizo la idea de que los acordes
crean tension o la resuelven “proporcionando sensacion de reposo”. Lo propuso como
sensaciones armonicas utiles para la educacion auditiva, la lectura y la escritura, y
todo concepto apuntd a que la lectura musical a primera vista sea tan fluida como la

lectura de palabras y con el mismo tipo de comprensién y fluidez.

Berrén Ruiz (2016), propone el desarrollo del oido a través del dictado musical dentro
de un contexto tonal, para llegar al desarrollo de la audicion relativa y absoluta. En
cuanto a la adquisicion de la tonalidad, la deja librada a las influencias del entorno al
afirmar que pareciera ser una cuestion mas relacionada con la aculturacién vy

maduraciéon musical que con el entrenamiento.

Asimismo, la autora plantea el estudio de los intervalos armoénicos como la base de
los acordes y de la armonia y los considera un elemento de transicion del terreno
melddico al armonico; lo cree un topico interiorizado por el alumno al que sélo resta
ponerle nombre. En torno a la tonalidad la propuesta consiste en presentar el
concepto de acorde como conjunto de notas que suenan a la vez y que “producen
una determinada sensacion”. Los acordes de dominante y de tonica son presentados
sucesivamente para que los alumnos “sientan” (sic) el contraste entre la tensién del
primero y el reposo del segundo. Soélo propone la sucesion de tension y reposo
mediante cadencias y estructuras formales construidas a modo de pregunta-

respuesta y que los alumnos “representen corporalmente” de esta manera: -
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levantando los brazos cuando lo que escuchan les produce sensacion de tension
(dominante), bajandolos cuando sienten reposo (tonica) o dejandolos en cruz delante
del pecho cuando la sensacion percibida se encuentra a medio camino entre ambos

(subdominante).

Berron Ruiz (2016) cambia el nombre al dictado por el de “refran” o “cancién” para
afrontar los mismos como una tarea ludica y propone como estrategia trabajar con
ejercicios de constitucién y analisis de escalas, de intervalos y de todo el trabajo

referido a las tonalidades.

2.2. Las dificultades de la propuesta

En los enfoques analizados anteriormente (Aguilar, 1978; Berrén Ruiz, 2016
Garmendia, 1981; Malbran et. Al 1994; Malbran 2004;) en general se observa que
plantean que el desarrollo el oido se logra a través de la audicién y de la realizacion
musical. Es decir que ponen el foco en el desarrollo de las habilidades de
discriminacion auditiva. Los contenidos de altura se abordan desde la diferenciacion
de alturas iguales, luego distintas, por grado conjunto al principio y después
abarcando intervalos cada vez mas amplios; se busca incorporar la organizacion de
los modos estableciendo auditivamente el sonido de cada grado de la escala en
relacion con la ténica y los demas grados. En algunos casos, a modo enunciativo, se
propone la idea de sentir los intervalos en contexto o desarrollar el oido armoénico,
transformar una frase de tension en reposo, advertir sensaciones de tensién o reposo.
En otros casos se da por sentado que el intervalo es la unidad de percepcidn basica

en los sujetos.
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Las actividades propuestas por los docentes suelen ser “identificar si la frase termina
en tension o reposo”, “identificar la sensacidn conclusiva de la cadencia” o “identificar
las relaciones tonales entre determinado enlace de acordes”, entre otras. Estas

habilidades resultan la base sobre la que luego el alumno ira elaborando naturalmente

la relacidn de tension relativa propia de cada grado de la escala.

En cuanto al concepto de tension tonal, observamos que no es transparente dado que
se pone el foco en advertir la misma en la estructura de la musica y no se indaga en
los procesos subjetivos de audicion de los sujetos. El concepto no es claro y da por
sentado que notas y acordes son “entidades” que se escuchan espontaneamente, es

decir se naturaliza su existencia y audicion.

En otros casos se omite la explicacion de como acceder o desarrollar habilidades para
percibir la tension tonal y la estabilidad de cada grado. Podemos decir que no se

visibiliza el contenido directamente, no se explica el como.

Todos los enfoques evidencian un fuerte arraigo en la percepcion de categorias
tedricas y notacionales a las cuales resultaria complejo acceder sin algun tipo de

intervencion.

Los enfoques mencionados se alinean con el de la de la Audicién Estructural, que,
como se menciono anteriormente, privilegia la produccion de respuestas en referencia
a la estructura musical y a través de descripciones brindadas por la teoria musical.
Para este tipo de actuacion una estrategia funcional es la realizacion de dictados
musicales. Musumeci (2007) sostiene que éstos se utilizan para ilustrar elementos y
sucesos musicales, entrenar el oido, practicar la notacion, y también como método
excluyente y preferido para evaluar el conocimiento musical de los alumnos en los

examenes” (p. 125) y los considera absolutamente inadecuados para ofrecer una
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educacién auditiva humanamente compatible. Considera que los criterios musicales
y pedagogicos en la mayoria de los casos no son relevantes y se oponen al modo en

que las personas procesan cognitivamente la musica.

Las dificultades que detenta este tipo de escucha estan sustentadas en la creencia
de que constituye un rasgo dilecto de musicalidad en la formacién profesional de un
musico, aunque también esta cuestién de “tener oido” es bien vista en ambitos no

musicales.

Shifres (2007) puntualiza que la Audicion estructural es sélo uno de los modos de
audicion musical, que no es el unico y que no esta por encima de las otras formas de
audicion. Asimismo, considera que el aprendizaje de la lectoescritura no debe
constituirse como un fin en si mismo, ni con el objetivo de poder ejecutar una partitura
en un instrumento, sino como una herramienta para la comprensidén musical, es decir,

un acto de reflexién sobre las saliencias de la musica.

2.3. Antecedentes

Actualmente algunas investigaciones han comenzado a cuestionar la realidad
perceptual de ciertos conceptos musicales que no habian sido problematizados desde
la Audioperceptiva, ni indagados desde la Psicologia de la musica. Tal es el caso de
las notas como unidades minimas de segmentacion (Burcet, 2014, 2015) o la
definiciébn misma de la altura como dimensién de representacion (Burcet y Uzal, 2018).
Una investigacion realizada en adultos ingresantes a las carreras de musica de la
universidad permitié advertir un alto porcentaje de discrepancia entre la cantidad de
unidades que los sujetos identificaban auditivamente y la cantidad de unidades
esperada (notas) en fragmentos musicales (Burcet, 2014, 2020). En esta

investigacion se solicitd a los sujetos que memorizaran fragmentos musicales breves
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que eran interpretados expresivamente por musicos profesionales y contaran los
sonidos que presentaban. Los resultados permitieron advertir que soélo quienes
habian desarrollado previamente habilidades de ejecucidén vocal o instrumental a
partir de la notacidn musical, mostraban acuerdos mas ajustados al contar la cantidad
de unidades que presentaban los estimulos musicales a partir de la audicién. Es decir
que, quienes estaban familiarizados con la notacién musical tendian a contar notas
como unidades constitutivas de la musica. Por su parte, quienes habian desarrollado
habilidades de ejecucion a partir de la imitacién, o “de oido”, y no conocian la notacién
musical, proporcionaban respuestas menos ajustadas en la tarea de contarunidades
desde la audicion, con una tendencia a contar menos unidades que las que los
ejemplos musicales, en tanto notas, presentaban. El estudio cuestion6 que la
habilidad para segmentar un disefio en unidades perceptuales con la dimension de la
nota resultara una habilidad de acceso espontaneo, precisamente cuando se trata de
segmentar esta unidad en discursos musicales expresivos. En la misma direccion,
una investigacion realizada con niflos de 6 anos sin desarrollo de habilidades
musicales especificas mostré que ellos no identificaban la nota como unidad
constituyente al representar graficamente un fragmento musical instrumental
interpretado por musicos profesionales (Burcet, 2014). En este estudio los nifios
debian escuchar un fragmento musical muy breve y contar los sonidos que
comprendia. Los resultados indicaron que ninguno de los nifos utilizé
espontaneamente unidades con la dimension de la nota para segmentar el estimulo.
En todos los casos, las unidades identificadas tendian a ser grupos de notas o bien
unidades menores a la nota. Estos estudios permitieron observar que la nota como

unidad minima de segmentacidén no es una unidad de acceso espontaneo, por lo tanto
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su identificacion auditiva parece ser mas el resultado de haber incorporado la notacion

musical que de aprender a escuchar.

Por otra parte, con la finalidad de conocer el modo en que los sujetos establecen
diferenciaciones de altura al transcribir, como asi también conocer las particularidades
de las descripciones y justificaciones que hacen acerca de lo que representan, Burcet
y Uzal (2018) desarrollaron un estudio donde entrevistaron con una modalidad de
entrevista clinico-critica, a estudiantes adultos con desarrollo de habilidades de
ejecucion vocal o instrumental en etapas iniciales de la adquisicion musical. En todos
los casos los sujetos tenian conocimiento de la relacion agudo-arriba y grave-abajoy
tenian experiencia inicial en la lectura de partituras sin embargo ninguno de ellos
estaba familiarizado con la tarea de transcripcion de melodias a partir de la audicién.
Durante las entrevistas se observo que para transcribir alturas no alcanza con poder
cantar adecuadamente, tener “buen oido”, conocer el pentagrama como espacio de
representacion y el principio de representacion de la altura (agudo-arriba y grave
abajo). Por el contrario, para transcribir alturas en el pentagrama es necesario
construir el principio de conservacion de la altura. Es decir, construir el principio por
el cual es posible igualar sonidos en la altura aun cuando tengan otras caracteristicas
que los hagan diferentes (ya sea por la posicidn en el agrupamiento, la acentuacion,
la tension tonal o métrica, entre otras). Los estudios citados comienzan asi a
cuestionar los resultados del enfoque cognitivista de la psicologia clasica de la musica
a partir de datos empiricos, asumiendo que un proceso de conceptualizacion implica
un proceso dialéctico donde las unidades de analisis de la musica y las unidades de
la escritura se redefinen mutuamente. En este proceso, las escrituras proporcionan
un nivel inicial de conceptualizacion, el cual revierte sobre la audicion enriqueciéndola,

lo cual a su vez permite nuevos niveles de conceptualizacién. Dado que esta

49



perspectiva tedrica sera la asumida en la tesis, haremos un breve repaso de las ideas
acerca de aquello que se entiende por formacion y desarrollo de conceptos, para

luego describir los antecedentes en los estudios en musica.

2.4. Perspectiva teodrica

Los supuestos objetivistas, sustentados en un enfoque congnitivista, han sido
cuestionados desde la perspectiva constructivista, desde donde se considera al
conocimiento como una funcion a través de la cual el individuo crea significados a
partir de sus experiencias individuales y directas con el medio ambiente (Bednar et al.

1991). Es decir que los sujetos crean significados, en lugar de adquirirlos.

El constructivismo, asi como muchas otras teorias del aprendizaje, posee multiples
raices en la perspectiva filoséfica y psicolégica primordialmente en los trabajos de

Piaget, Bruner y Goodman (Perkins, 1992).

Contrariamente a la perspectiva cognitivista, desde donde los problemas son
analizados en términos de la incidencia que tienen diferentes variables sobre las
respuestas que producen los sujetos, desde la perspectiva psicogenética los estudios
han abordado los problemas desde el punto de vista del sujeto; se analiza como el
sujeto asimila informacion y desarrolla su propio punto de vista, en definitiva, como
construye su conocimiento en un dominio especifico. Se considera que la
construccion de conocimiento esta constantemente abierta al cambio, ya que deriva
de los posibles significados que elaboran los sujetos a partir de su interaccion con el

medio.

Finalmente, para situar una definicion de concepto, ya que en definitiva en nuestro

caso se trata del concepto de tension en la musica, consideraremos la perspectiva de
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Piaget quien propone que los conceptos son producto del desarrollo de estructuras
mentales cada vez mas complejas puestas en accion, es decir, un proceso de
construccion interno, activo e individual que permite organizar la experiencia del

mundo en nucleos estables de significado.

Por lo tanto, en este trabajo nuestro interés residira en conocer cuales son las ideas
que asocian los sujetos al concepto de tensidn, cuales son las relaciones que estiman

y los elementos que consideran.
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SEGUNDA PARTE: EVIDENCIA EMPIRICA
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CAPITULO 3

DISENO DE LA INVESTIGACION

3.1. Planteo del problema de investigacion

El problema de estudio que es objeto de esta tesis surge como inquietud en el
contexto de la ensefianza y la practica musical en contextos formales. Muchas veces
en estos ambitos se propone atender a distintas dimensiones de la musica de modo
espontaneo, dando por hecho que los sujetos acceden automaticamente a la
comprensidon de las mismas. Esto suscita dificultades tanto para los alumnos como
para los docentes que intentan referir a una experiencia, en este caso la de la tension

tonal, que no siempre tienen una correspondencia en las experiencias de los sujetos.

Cuando se adquiere la notacion musical, un aspecto que resulta clave tanto para la
identificacion de las relaciones tonales, como también para la identificacion de las
funciones armonicas, es la idea de tension tonal. Esta relacién, como oposicion a la
relajacion, es también habitualmente denominada como estabilidad y entonces su

contrapartida es la inestabilidad tonal.

Quienes hemos desarrollado habilidades musicales a partir de la notacién musical
nos resulta una relacién casi transparente por la influencia que tiene lo escrito sobre
nuestra percepcién. Sin embargo, estas relaciones de tension y reposo no resultan
tan simples y evidentes de identificar para aquellas personas que no estan
familiarizadas con los conceptos y categorias tedricas de la musica, como es el caso
de quienes inician el aprendizaje de un instrumento paralelamente al de la notacion

musical.

55



Por otro lado, las nociones de tensién y reposo, o estabilidad e inestabilidad remiten
a experiencias corporales y entonces guardan una relacién que es metafoérica con la
experiencia de audicion. Este tipo de metafora es definida por Lakoff y Johnson (1980)
como metafora conceptual y constituye habitualmente un recurso muy utilizado para
el entendimiento, especialmente cuando se trata de conceptos o relaciones que no

resultan tan accesibles.

En referencia a nuestra experiencia fisica del concepto de tensién Malbran (2004)
explica que los primeros pasos en el desarrollo de la audicion armodnica implican la
necesidad de “prestar debida atencién a los procesos de tensién, distensién y contra-

tensién entre melodia y armonia”.

En tal sentido, cada sujeto establece su propia relacion, al menos inicialmente, acerca
del dominio meta. Algunos sujetos vinculan la tension con momentos de mas
sonoridad, otros con las notas mas agudas, por mencionar algunos ejemplos. Es decir
que los sujetos aluden a una variedad de experiencias que pueden estar vinculadas

con la idea de tension y/o reposo.

En los contextos de ensenanza formal de la musica, la teoria musical ha encontrado
un modelo que permite explicar y describir la musica a partir de ciertos conceptos
tedricos, muchos de ellos derivados de la notacibn musical como es el caso del
acorde, el compas o la nota (Burcet, 2014). Estas estructuras teédricas basicas o
prototedricas (Shifres, 2007) han sido aplicadas para el desarrollo de las capacidades
auditivo-musicales. Asi, en la segunda parte del siglo XX, los principales enfoques de
la formacién auditiva orientaron la modalidad de audicion hacia la producciéon de

respuestas en términos de la teoria de la practica musical (Wason, 2002).
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Sin embargo, en el desarrollo de las capacidades auditivas se advierte que muchas
veces resulta complejo abordar la musica a partir de las categorias que propone la
teoria musical y que éstas no se perciben espontaneamente. Hemos visto que la
pedagogia y la psicologia de la musica no han problematizado la realidad perceptual
del concepto de tension tonal, posiblemente porque el desarrollo de habilidades

musicales estuvo intimamente vinculado al aprendizaje de la notacion.

3.2. Preguntas que orientan la investigacion

e ;Qué concepciones tienen los sujetos acerca de la tension y el reposo?
e ;Qué relaciones establecen con la musica?
e ;Qué hipotesis desarrollan?

e ;Qué factores aparecen asociados con la relacidon de tension tonal?

3.3. Objetivo

Esta tesis se propone abordar el estudio de la realidad perceptual del concepto de
tension tonal, y su contrapartida el reposo, en sujetos adultos sin conocimientos

musicales formales que cantan y/o ejecutan un instrumento de oido.

3.4. Hipotesis

La hipdtesis que se somete a verificacion aqui sostiene que, los sujetos sin
conocimiento musical especifico localizaran la tension alrededor de diversos atributos
-no necesariamente la tension tonal- porque la idea de tensidén y reposo no es
accesible espontaneamente a partir de la simple audicién, sino que es una relacion

que se construye.
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3.5. Enfoque metodolégico

El analisis de los datos del presente estudio se basa en la metodologia de la Teoria
Fundamentada inicialmente propuesta por Barney Glaser y Alsem Strauss (1967) y
posteriormente ampliada y desarrollada por Alsem Strauss y Juliet Corbin (1990). Este
enfoque metodologico conduce a desarrollar teoria cimentada en informacién
sistematicamente recogida y analizada (Strauss y Corbin, 1994). A partir de la
comparacién y codificacion de los datos el investigador descubre relaciones que lo
conducen a desarrollar conceptos y categorias, para finalmente elaborar una teoria

que describa la realidad del objeto de estudio.

Esta metodologia fue especialmente utilizada en la sociologia para el analisis de datos
de textos extensos y utiliza dos estrategias metodolégicas: el Método de Comparacion
Constante (MCC) y el Muestreo Tedrico (MT). El Método de Comparacién Constante
propone un conjunto sistematico de procedimientos de comparacion y codificacion de
datos: codificacion abierta, axial y selectiva; y el Muestreo Teodrico corresponde a la
particularidad en que la muestra es conformada. Los autores proponen realizar de
forma simultanea el analisis y la recoleccion de los datos, ampliando la muestra en la

medida que resulte necesario.

La recoleccién de datos se realiza en paralelo al analisis, y es el analisis el que orienta
la recoleccion de datos. Este proceso se detiene cuando se produce la saturacion
tedrica, es decir, cuando incorporar nuevos datos no deriva en el desarrollo de nuevos
resultados. A partir de estas dos estrategias basicas (MCC y MT) se desarrolla una

metodologia que comprende los pasos detallados a continuacion.
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En una primera instancia se compara los datos obtenidos, primero en cada sujeto y
luego entre sujetos: se buscan similitudes y diferencias. En esta etapa se otorga una
misma denominacion a aquellos datos que comparten la misma idea y se codifica de
acuerdo con su contenido. Este proceso se denomina codificacion abierta y deriva en
la identificacion de conceptos, entendidos como fendbmenos a los cuales se puede
asignar una etiqueta o codigo. Luego, en la medida en que se acumulan los
conceptos, los mismos se categorizan y/o clasifican en categorias. Como sefalan los
autores “los acontecimientos, sucesos, objetos y acciones o interacciones que se
consideren conceptualmente similares en su naturaleza o relacionados en el
significado se agrupan bajo conceptos mas abstractos, denominados categorias”

(Strauss y Corbin 1990, p.112).

En una segunda instancia, se buscan aspectos recurrentes con el fin de inferir las
categorias y definir sus propiedades. Este proceso se denomina codificacion axial y
consiste en identificar las posibles relaciones entre las dimensiones de las
propiedades de las categorias. Para ello, inicialmente se tiende a maximizar las
similitudes y minimizar las diferencias y luego se realiza el paso inverso, enfatizarlas
diferencias entre los casos analizados (Glaser y Strauss, 1967). El proceso de
comparaciéon a través de similitudes y diferencias entre casos permite definir una
multiplicidad de categorias como asi también reducirlas y establecer una categoria
central. Este proceso se denomina codificacion selectiva y tiene como propésito lograr
la utilizacion de la cantidad minima necesaria de categorias que puedan explicar y

permitan comprender el fendmeno en estudio.

Finalmente, a partir del analisis de las categorias y sus propiedades, el método

culmina con la delimitacion y elaboracion de una teoria que da respuesta a la pregunta
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inicial de investigacion. Es importante destacar que la teoria que se origina en los
datos no es una teoria general sino, mas bien, una teoria de alcance intermedio
[middle-range theories], en términos de Robert K. Merton (1980), es decir, un conjunto
de enunciados que proponen una serie de supuestos de alcance limitado y que
permiten describir los datos en el contexto en que se dan y a la luz de la pregunta de

investigacion propuesta.

La teoria permitira comprender y explicar cémo ocurre el fendmeno que es objeto de
estudio. La potencialidad heuristica de las categorias esbozadas podra luego ser
mostrada a partir del estudio de casos nuevos, los cuales deberan quedar incluidos

en las categorias propuestas y no derivar en categorias adicionales.

Esta metodologia resulta apropiada para identificar las variables que inciden en un
problema cuando las mismas no se conocen de antemano, como es el caso del
presente estudio. Se estima que este método cualitativo resulta apropiado para llevar
a cabo el analisis de los relatos ya que permite abordar y definir aquellos aspectos de
la temporalidad que se encuentran expresados de manera mas o menos explicita con
el objetivo de abstraer patrones similares como asi también sefalar diferencias en

casos particulares.

En este estudio, los datos fueron recolectados en diferentes entrevistas, sin embargo,
en orden a aplicar la estrategia del muestreo tedrico se desarrollaron tantas
entrevistas como fueron necesarias hasta saturar las categorias. A su vez, con el
objetivo de enriquecer el analisis, los investigadores trabajamos en la codificacion

abierta de manera independiente y luego reunimos los analisis realizados.
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3.6. Descripcion de la entrevista

Se realizaron entrevistas individuales: una para cada sujeto. Cada entrevista
comprendio 3 tareas con diferentes ejemplos musicales cada una. En todos los casos
se busco recoger evidencia acerca de los atributos y relaciones vinculados con la idea
de tensidén. La modalidad del investigador en las entrevistas fue participativa y las

mismas fueron filmadas.

Las entrevistas tuvieron una duracion maxima de una hora.

En la Tarea 1 los sujetos debian observar un video que comprendia un fragmento
correspondiente a la interpretacion de un tema musical. Luego se les daba la siguiente
consigna: Te voy a pedir que me digas dénde te parece que hay tensién (sensacion

de tensioén). Me decis “ahi” sefialando con el dedo.

A partir de la consigna el video se pasaba nuevamente. En caso de que los sujetos
no hubieran indicado, o se mostrara inseguros, se los invitaba a ver el video una vez
mas repitiendo la consigna. Mientras se desarrollaba esta actividad el entrevistador
iba tomando nota de los lugares que el entrevistado sefialaba. Entonces finalmente
se proponia la segunda consigna: Ahora volveremos a ver el video e iré deteniéndolo
en cada uno de los lugares donde indicaste para que expliques por qué hay tension

en esos lugares.

En todos los casos el investigador interactuaba a partir de las respuestas de los
sujetos, con la finalidad de recoger evidencia sobre las percepciones de los mismos
en torno a la tension, por ejemplo, pidiéndole que explicitara mas su argumentacion
o haciendo preguntas para orientar la interpretacion que cada sujeto hacia. Se trataba

de recoger datos que permitieran advertir la idea general de tensién sobre la que cada
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uno espontaneamente se focalizaba, para advertir con qué elementos y relaciones

musicales la asociaban.

Esta tarea se repitio a partir de 3 ejemplos musicales diferentes dando lugar a la Tarea

1A, Tarea 1B y Tarea 1C.

En la Tarea 2 los sujetos debian escuchar una cancion mientras seguian el texto
impreso e indicar los versos que en los que percibian un final en tension. La consigna
dada fue: Te voy a pedir que escuches una cancion siguiendo la letra y sefales los
versos que te parece que terminan en tension. En este caso se indicaba que podian
escuchar la cancion las veces que fuera necesario ya que se buscaba que cada uno

estuviera conforme con las marcas realizadas

Para esta tarea, una vez que indicaban que habian finalizado se les solicitaba que
dieran una explicacion acerca de qué pasaba en la musica en esos lugares donde
habian producido marcas. La pregunta tendia a identificar descripciones que
involucraran aspectos mas globales. Sin embargo, luego volviamos a escuchar cada
uno de los versos marcados para que explicaran qué era lo que en ese punto
generaba tensidon. Finalmente, se les solicitaba que seleccionan entre las marcas
realizadas la que le parecia que generaban mas tension. En todos los casos las
preguntas se orientaban para que los sujetos explicitaran sus creencias acerca de la

tension.

Para esta tarea se seleccionaron dos canciones que dieron lugar a la Tarea 2A y

Tarea 2B.

En la Tarea 3 los sujetos debian escuchar un fragmento melédico breve mientras

seguian el grafico que sefalaba el investigador (el cual comprendia las frases
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graficadas con arcos y las notas graficadas como puntos) e indicar los lugares
precisos donde identificaban tension. La consigna en este caso fue: Te voy a pedir
que escuches y observes como yo sigo esta grafia y sobre ella te voy a pedir que
marques los sonidos que te parece que generan mas tensién. Nuevamente en esta
Tarea al igual que en la Tarea 2, se aclaraba que podian escuchar los ejemplos
musicales las veces que lo consideraran necesario hasta estar seguros de la

respuesta dada

Luego, una vez que los sujetos estaban conformes con las marcas realizadas se le
solicitaba que explicaran qué ocurria en esos lugares y se intervenia repreguntando

con la finalidad de obtener una descripcién amplia de los aspectos senalados.

El objetivo de los disenos suministrados era poder focalizar progresivamente en
aspectos cada vez mas locales respecto a la tensién. Si bien en un primer momento
la consigna proponia identificar tensién de un modo mas general, en la medida que
los ejemplos avanzaban la idea era focalizar en la sensacién de tension tonal. Por
ello, ya los ultimos ejemplos proponian hacer un registro de esa “sensacién” de modo
mas puntual, nota por nota apoyados en la grafia y en el sefalamiento del

examinador.

3.7. Descripcion de la muestra

Dado que el Método de Comparacion Constante implica la conformaciéon de un
Muestreo Tedrico, es decir un muestreo que se conforma por tantos casos como son
necesarios hasta obtener la saturacion de las categorias, no conociamos a priori la

cantidad de sujetos que serian entrevistados. Ocurre que, como en este enfoque
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metodoldgico la recoleccion de datos se realiza en paralelo al analisis, es el analisis

el que orienta la definicion de la cantidad de entrevistas.

Sin embargo, a partir de esta particularidad que implica el método, finalmente la
muestra quedo conformada por 16 sujetos: 8 mujeres y 8 varones, con edades

comprendidas entre los 18 y los 56 afios.

Los entrevistados fueron seleccionados teniendo en cuenta que fueran adultos sin
conocimientos musicales formales por que cantaban y/o ejecutaran un instrumento
musical, ya sea a partir de la imitacion o utilizando escrituras como tablaturas o

cifrados.

La eleccion de las edades fue sustentada en la necesidad de encontrar sujetos que
tuvieran cierta experiencia musical informal como asi también la posibilidad para

argumentar sus decisiones.

El hecho de que hubieran desarrollado sus experiencias musicales en ambitos no
formales permitia indagar en las percepciones diversas no asociadas exclusivamente
a la tension tonal sino, a una nocion de tensibn mas amplia; es decir, a distintos
atributos que no necesariamente coincidian con la tension tonal, ya que estos sujetos
no tomarian como punto de partida las categorias y los conceptos de la notacién

musical.

Todas las entrevistas fueron grabadas en forma individual con una camara de video

de alta definicion.
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3.8. Instrumentos y procedimientos para la recoleccién de datos

3.8.1. Acerca de la seleccioén de los ejemplos musicales

Los ejemplos fueron seleccionados por sus caracteristicas timbricas, texturales, por
el argumento, la armonia, el género (instrumental, vocal- instrumental) y
contemplando cierta variedad. Se buscaba que los estimulos permitieran remitir a

diversos atributos musicales para que los sujetos sefialaran tensién.
Tarea 1:

El ejemplo A corresponde a un fragmento inicial (a partir de 1:40) de la pieza Asi hablo
Zaratustra Op. 30, compuesto por Richard Strauss en 1896, interpretado por la
agrupacion orquestal Staatskapelle Dresden. Se presenta en la Figura 3.1. la imagen

inicial del video y debajo el enlace para acceder al mismo.

" o ,Tv

https://www.youtube.com/watch?v=aAdqYAw7wuw

Figura 3.1. Ejemplo musical para resolver la Tarea 1A.

El ejemplo B corresponde a un fragmento de la cancion Barcelona (de 1:28 a 3:43),

compuesta por Freddie Mercury y Mike Moran e interpretada por Freddie Mercury y
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Montserrat Caballé. La imagen inicial del video se encuentra en la Figura 3.2. y puede

accederse al video desde el enlace que se adjunta debajo de la imagen.

https://www.youtube.com/watch?v=0ORLOsB4NG9s

Figura 3.2. Ejemplo musical para resolver la Tarea 1B.

El ejemplo C corresponde a un fragmento de la cancién Desaparecido (de 1:30 a 2:30)
interpretada por Manu Chao y su banda Mano Negra en 1998. Se presenta en la

Figura 3.3 la imagen del video y debajo el enlace para acceder al video.

https://www.youtube.com/watch?v=AG02S9Tmf90

Figura 3.3. Ejemplo musical para resolver la Tarea 1C.
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Tarea 2:

El Ejemplo A corresponde a la Chamarrita de una bailanta compuesto por Alfredo
Zitarrosa en 1984 e interpretado por Soledad Villamil, cuya letra se encuentra
transcripta en la Figura 3.4. En este caso el ejemplo se presentaba completo una

primera vez, pero luego la actividad se desarrollaba sobre el primer estribillo.

De una bailanta con acordedn Lo miré¢ medio sonriendo
Até la luna con el sol; Y monté en mi redomon;
Por una noche no fui peon, Aramos, dijo el mosquito,
Hombre volvi y en eso estoy. Al buey que rompe el terron.
Y por una sola fiesta Mucho hablar de obligaciones,
Me dudé¢ con el patron, Nada de farras, peon;

Que me dijo: parrandero, Usted, que vive a cacundas
No me pisa en el galpon. De los pobres como yo.

Y me habl6 de obligaciones,

Del trabajo y la nacion,

A mi, que sembré en sus campos

Mi pobreza y mi sudor.

https://www.youtube.com/watch?v=s2[jB5hXbQ4

Figura 3.4. Ejemplo musical para resolver la Tarea 2A.

Ejemplo B corresponde a la ranchera Paloma negra, compuesta por Tomas Méndez
Sosa en 1988 e interpretado por Chavela Vargas, cuya letra se encuentra transcripta

en la Figura 3.5.
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Ya me canso de llorar y no amanece
Ya no sé si maldecirte o por ti rezar
Tengo miedo de buscarte y de encontrarte
Donde me aseguran mis amigos que te vas

Hay momentos en que quisiera mejor rajarme
Y arrancarme ya los clavos de mi penar

Pero mis ojos se mueren sin mirar tus 0jos

Y mi carifio con la aurora te vuelve a esperar

Ya agarraste por tu cuenta la parranda

Paloma negra, paloma negra, donde, donde andaras
Ya no juegues con mi honra parrandera

Si tus caricias deben ser mias, de nadie mas

Y aunque te amo con locura, ya no vuelvas

Paloma negra eres la reja de un penar

Quiero ser libre, vivir mi vida con quien yo quiera
Dios dame fuerza, me estoy muriendo por irlo a buscar.

Y agarraste por tu cuenta las parrandas.

https://www.youtube.com/watch?v=0anOkaXRvoM

Figura 3.5. Ejemplo musical para resolver la Tarea 2B.

Tarea 3:

El ejemplo A corresponde a un fragmento inicial (del 0:00 a 0:55) de la pieza E/ cisne,
de la suite orquestal El carnaval de los animales, compuesta por Camille Saint Saéns
en el afo 1884. El fragmento se encuentra transcripto en la Figura 3.6 donde también

se encuentra el enlace para escuchar la interpretacion del mismo.

EL CISNE C. Saint Saens
a gk

é’frf'fl'i!fi PR SE s Y 4 ER s ST & SInET: TR E! APE EEAdsS i ETe

https://www.youtube.com/watch?v=-ScfiSF8TuQ

Figura 3.6. Ejemplo musical para resolver la Tarea 3A.
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En la Figura 3.7 se encuentra el gréafico utilizado durante la entrevista en el cual, como
se dijo antes, los arcos representan cada una de las frases y los circulos cada una de

las notas.

©00000000YO000000000

000000000\ 00000000000 |

Figura 3.7. Representacion grafica utilizada para resolver la Tarea 3A.

El ejemplo B corresponde a un fragmento inicial (de 0:00 a 1:09) de la cancién Dorme,
compuesta por Arnaldo Antunes en 1994 e interpretada por Palavra Cantada. El
fragmento se encuentra transcripto en la Figura 3.8 donde también se encuentra el

enlace para escuchar la interpretacion del mismo.
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Figura 3.8. Transcripcién del ejemplo 3B.

En la Figura 3.9 se encuentra el grafico utilizado durante la entrevista en el cual, los

arcos representan cada una de las frases y los circulos cada una de las notas.

(0000 /000000, (00

Figura 3.9. Representacion grafica utilizada para resolver la Tarea 3B.
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3.8.2. Materiales, medios de registro y reproduccién

Como mencionamos anteriormente, las entrevistas se realizaron de modo individual.

Para la Tarea 1 se proyectaron los 3 videos en una notebook; para la Tarea 2 se le
entregd a cada sujeto el texto impreso de las dos canciones, un lapiz y una goma;

para la Tarea 3 se suministré una hoja con dos graficos.

Para cada una de las tareas se obtuvo registro por parte del investigador a través de
una camara de video de alta definicibn que tomaba imagenes y sonido del
entrevistado, de la notebook y sonido del investigador. Se procuré realizar tomas que
captaran el rostro y las manos del entrevistado, la pantalla de la notebook -en el caso
de los videos, la hoja con el texto de las canciones y los graficos con el fin de registrar
las marcaciones gestuales y en papel que realizaban los sujetos -en el caso de las

tareas 2 y 3 de la entrevista.

3.8.3 Procedimiento para el analisis de datos

Todas las entrevistas fueron grabadas y luego transcriptas en el formato de tres
columnas, correspondiéndose cada una de ellas con: lo dicho por el entrevistador, lo

dicho por el entrevistado, los comentarios del investigador.

A partir de ello, el analisis de datos se desarroll6 en varias etapas:

En una primera etapa se analizaron y compararon los datos buscando similitudes y
diferencias entre ellos. Se otorgd una misma denominacién a aquellos datos que
compartian una misma idea o dimension del problema, y se codificaron partes de las

entrevistas de acuerdo con esas categorias. Para esta primera etapa se utilizé el
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programa NVIVO10, el cual permitié reunir las referencias durante el proceso de

categorizacion.

En una segunda etapa se discutieron y delimitaron las categorias identificadas, su
alcance, propiedades y caracteristicas. En esta etapa se seleccionaron aquellas

categorias que resultaban mas adecuadas a los objetivos del presente estudio.

En una tercera etapa, se procurd definir las particularidades de cada una de las
categorias establecidas. Para ejemplificarlas, a partir de las referencias marcadasen
el texto, se seleccionaron aquellas que mejor permitian dar cuenta el alcance de la
categoria en cuestion. Se identificaron y definieron en algunos casos particularidades

de las categorias e incluso se establecieron subcategorias.
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CAPITULO 4

ANALISIS DE LOS DATOS

En este capitulo se presenta el analisis de los datos a partir de la aplicacién del
Método de Comparaciéon Constante. De este modo, en una primera etapa se
analizaron y compararon las descripciones y justificaciones propuestas por los
entrevistados buscando similitudes y diferencias entre ellas. Se otorgé una misma
denominacion a aquellas expresiones que compartian una misma idea o dimensién
del problema y se codificaron partes de las entrevistas de acuerdo con esas
categorias. Para esta primera etapa se utilizo el programa NVIVO10, el cual permitié

reunir las referencias durante el proceso de categorizacion.

En una segunda etapa se discutieron y delimitaron las categorias identificadas, su
alcance, propiedades y caracteristicas para procurar reducir la variedad de
expresiones conforme las relaciones o atributos musicales a los cuales los
entrevistados referian. En todos los casos se analizé el atributo al cual los sujetos se
referian ya que con frecuencia las expresiones resultaban ambiguas. Por ejemplo, si
un sujeto identificaba tension y luego la describia como “mas alto”, era necesario
desambiguar su respuesta para identificar si se referia a la dimensioén de altura, de
sonoridad, ambas, u otra. Para ello, el andlisis de los datos se hizo estableciendo
permanentes relaciones entre aquello que los sujetos decian y el analisis estructural

de la musica.

En una tercera etapa, se procurd definir las particularidades de cada una de las

categorias establecidas y ejemplificarlas a partir de las referencias marcadas en los
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textos. En todos los casos se seleccionaron aquellas que mejor permitian dar cuenta

del alcance de la categoria en cuestion.

A partir de la codificacién de las respuestas se proponen aqui tres categorias
relacionadas particularmente con el sujeto en el cual los entrevistados anclaban su
idea de tension: la musica, la performance o las propias emociones. Estas tres
categorias seran desarrolladas para cada una de las tareas de la entrevista, ya que,
aunque las mismas aparecieron en todas las tareas, en cada una los entrevistados

hicieron mas o menos hincapié.

Asimismo, ademas de analizar los datos bajo el método mencionado antes, también
se analizé de un modo mas cuantitativo la distribucion de las marcas que hacian los
sujetos al sefnalar tension. En este caso se considerd el elemento o relacion de la

musica al cual hacian mencion cada vez que sehalaban tension.

Como se detall6 antes, la entrevista comprendia tres tareas diferentes, en las cuales
los sujetos debian: (i) sefalar tension al observar una ejecucion, (ii) sefalar tensién
localizada al final de una unidad de sentido (iii) sefialar tension al nivel de la nota.
Dado que la naturaleza de la actividad propuesta para cada una de las tareas era
notablemente diferente en la focalizacion que se proponia, como asi también los
apoyos visuales que se brindaban (video, texto o representacion grafica), los datos

fueron analizados de manera independiente para cada una de estas tareas.

Por lo tanto, en este capitulo se detallaran los resultados para cada una de las tareas
y en cada caso los apartados presentaran en primer lugar el analisis de las
descripciones a partir de las categorias que surgieron de la aplicacion del Método de
Comparacion Constante y luego un analisis de la distribucion de las marcas de

acuerdo con los elementos y relaciones musicales enunciados al sefalar tension.
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4.1. Tarea 1

En la Tarea 1 los sujetos debian senalar la tension al observar fragmentos de una
ejecucion en vivo y luego explicar los lugares donde identificaban tensién. Como se
explicd anteriormente, la Tarea 1 comprendia 3 ejemplos musicales: Asi hablo

Zaratustra (1A), Barcelona (1B) y Desaparecido (1C)

Al solicitarles que indicaran los lugares donde identificaban tensién, observamos que
los sujetos tendian a senalar lugares puntuales, por ejemplo, cuando se producian
golpes de timbal, o bien describian la tensién como una cualidad que se mantenia en
el tiempo, ya sea de modo estable como explica Jonas: “se queda arriba, sigue, sigue,
sigue, sigue” o como una cualidad que iba aumentando progresivamente. Por
ejemplo, Virginia dice: “no es que son momentos de tension, sino que va en aumento”
y en la misma direccion Tarsicio hizo un grafico luego de ver por primera vez el video

y expreso: “la tensidon va increscendo”.

Tarsicio fue explicando mientras escuchaba el ejemplo y marcando en su propia
representacion de la tension (o de la musica), tal como podemos observar en la Figura
4.1. Al analizar los componentes de la musica advertimos que en los lugares que
Tarsicio sefiala como de mas tension coinciden con un aumento de intensidad y
densidad timbrica, y por lo general la presencia de sonidos largos que sostiene la

orquesta completa. No se advierte necesariamente tension tonal.
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Figura 4.1. Descripcion de la tension del sujeto 1 para la Tarea 1A.

Asi, la tensién fue descripta como un atributo que se mantiene, que aumenta, o bien
que ocurre en un instante determinado. Es interesante que las descripciones siempre
reflejaron aumentos de tension, y no necesariamente disminucion. Ningun sujeto

describié descensos o disminuciones de la tension.

4.1.1. Andlisis y categorizacidon de las descripciones

A partir de la comparacion de las descripciones y la identificacién y codificacion de
aspectos comunes, observamos que las mismas tendian a atribuir la tension a
diferentes agentes, a saber: la musica, la performance o las propias emociones del
oyente. Es decir, cuando los sujetos justificaban los lugares donde advertian tension
tendian a hacerlo enfatizando de diferente modo el sujeto en el cual anclaban su
propia idea de tension: la tension podia atribuirse a la musica, podia vincularse con
elementos o relaciones advertidos en la performance o bien podia referir a las propias
sensaciones del sujeto (oyente). En cada caso nos proponemos describir esos
agentes en tanto categorias de analisis, destacando caracteristicas generales y

particulares de las descripciones.
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4.1.1.1. La tensiéon en la musica

La mayor parte de las descripciones que hacen los sujetos con relacion a los
momentos de tension que identifican, son enunciadas en términos de los elementos
o relaciones de la musica. Es decir, atribuyen tension a la entrada de un instrumento,
una parte con mas sonoridad, un ascenso de alturas, entre otras posibilidades. Por
ejemplo, luego de sefalar un momento de tensién Virginia explica: “ahi cuando las
trompetas tocan la melodia” o bien Florencia argumenta: “seria cuando viene esa
parte que la nota mantiene”. En estos casos la justificacién siempre remite a los

sonidos mismos y las descripciones conjugan diferentes conceptos y referencias.

Por lo general los sujetos circunscriben la idea de tension a un determinado instante
y entonces al describirla refieren a aspectos mas locales, como ocurre cuando
atribuyen la tension a un cambio de timbre, de altura o la prolongacién de una nota; o
mas estructurales, como cuando refieren a cambios en la forma o la textura. Asi, la
tension se relaciona con un momento determinado de la pieza que puede localizarse
a partir de la descripcion de los componentes musicales. Por ejemplo: “ahi, cuando
suena mas fuerte”, “ahi, cuando toca el platillo”, “ahi, cuando entran todos los

instrumentos”.

En otros casos, la tension es descripta como una cualidad que va en aumento, por
ejemplo, Virginia explica: “es como que va subiendo, tocan cada vez mas fuerte”, y en
otras descripciones esta misma idea de tension que se incrementa paulatinamente
aparece relacionada con el aumento en la densidad cronométrica, que es descripta

como un aumento de velocidad.

Por otra parte, al analizar los lugares donde los sujetos sefalan tensidn observamos

qgue los mismos suelen coincidir con momentos donde se produce un aumento en la
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sonoridad, aunque por lo general este aumento suele coincidir con otros diferentes
factores de acentuacion tales como: acentuaciones timbricas, métricas o agogicas.
Aun cuando los sujetos sefialan momentos donde diversos factores junto con la
dinamica producen acentuaciones que son vivenciadas como puntos de tension, en
la mayoria de los casos las justificaciones mencionan especialmente el aumento de

la sonoridad (enunciada como un “aumento de volumen”, “sube mas alto” o “es mas

fuerte”).

Es interesante advertir que, aunque en algunos casos hay lugares comunes que son
indicados en los videos como los puntos de mayor tension, también se advierte gran
variedad de respuestas, ya que son muy diversos los factores que los sujetos vinculan
con su propia idea de tension. Por ejemplo, Tarsicio sefiala en el tercer video que “hay
tensiéon donde acelera, donde toca la banda junta”. Alli se articula un solo de guitarra,
que ejecuta un ritmo con mayor densidad cronométrica que se yuxtapone con el
estribillo de la cancién. Del mismo modo, Verdnica senala tension en el mismo
ejemplo y lugar e indica “cuando empieza ahi con el instrumento solo... ahi. Es muy
notable... cuando empieza a hacerlo mas rapidito, ahi es como una tension”. También
se refiere al solo de guitarra y detalla aspectos particulares de la musica como las

notas que hace o como mantiene tal o cual atributo.

4.1.1.2. La tension en la performance

Por otro lado, hay descripciones donde la tensiéon aparece asociada con rasgos o
caracteristicas de la ejecucién misma de la pieza o con aspectos particulares de su
puesta en escena. Si bien este tipo de respuestas no son las mas numerosas, resultan
interesantes porque aportan una nueva dimension al problema de la tension. Para

esta categoria, las descripciones analizadas pueden agruparse en dos subcategorias
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de acuerdo con las referencias que asignan los entrevistados quienes refieren a
aspectos particulares de la narrativa de la pieza o asignan tension en la corporalidad

del intérprete.

4.1.1.2.1. La tension en la narrativa

Al describir los momentos de tension, algunos sujetos aluden a la narrativa de la
performance, por ejemplo: “ahi cuando entra Monserrat”, “con los fuegos artificiales
hay un momento de gran tension”, “cuando el publico canta” o “cuando los intérpretes
se miran”. Del mismo modo ocurre con ciertos movimientos corporales de los
intérpretes tales como, levantar las manos o mirar para arriba, en el cierre de algunas
frases especialmente. En estos casos la tensién parece ser una resultante que

emerge de la jerarquia o del significado que los sujetos asignan a ciertos sucesos de

la performance.

Por ejemplo, Sergio en el tercer video, sefala tension y afirma: “genera tension con
el movimiento corporal en ‘cuando llegaré’ y el coro también ayuda... eh, refuerza el

mensaje”.

Uno de los sujetos al observar el video de la pieza de Strauss, explica “para mi hay
tension ahi cuando el director sostiene la varita y todos miran, todos prestan atencién
y eso es tension también”. Asi, Martin describe la tension incluso alli donde no hay

sonido, es decir, la tension puede reflejarse en la trama misma de la ejecucion.

4.1.1.2.2. La tension del intérprete

Otras descripciones hacen referencia a la tension corporal de los intérpretes,
especialmente con relacién a gestos faciales que producen al cantar o tocar. Por

ejemplo, tanto Freddy Mercury como el guitarrista que interpreta el solo en Manu Chao
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producen notorias gesticulaciones acompanando la ejecucion. Por lo general estas
gesticulaciones denotan ciertas expresiones corporales a las cuales los sujetos

entrevistados tienden a identificar como indicadoras de tension.

Del mismo modo, en la interpretacion de Barcelona, la solista produce un vibrato sobre
una nota aguda que se prolonga y ese punto es sefialado por los diferentes
entrevistados como un momento de gran tension. También la exigencia vocal que
implica la interpretacion es asumida como tensién. Por ejemplo, Maria José explica:

“la voz de la mujer te genera tension porque parece que no va a llegar”.

De este modo los sujetos identifican diferentes indicadores de tensién que en este
caso son reforzados por las posibilidades que ofrece la observaciéon de los intérpretes

en el video.

4.1.1.3. La tension en el oyente

Por ultimo, estan las descripciones que refieren a la propia tension del sujeto
entrevistado, es decir del oyente. En este grupo de descripciones podemos encontrar
algunas diferencias: por un lado, estan aquellas que refieren a estados emocionales
propios de los entrevistados, luego las que refieren particularmente al modo en que
la propia expectativa es consumada o eludida, y finalmente encontramos el uso de
metaforas para describir las sensaciones que al propio sujeto le produce el modo en

que se desarrolla la tensidén. Presentamos algunos ejemplos de cada una de ellas.

4.1.1.3.1. La tensioén y las emociones

Algunas descripciones remiten a la propia tension del oyente especialmente haciendo
referencia a sus emociones. Por ejemplo, Adriana dice “ahi me da sensacion de

nerviosismo... en ese momento es como que me tensiono toda y después logro

80



liberarme”, o Martin, una vez indicado el lugar donde percibe tensidén explica: “es
como... si fuese una emocion, es como cuando vos te emocionas por algo y la
emocion es cada vez mayor... ahi esta la tensién para mi. Lo emocional, me parece...”.
Alli Martin se refiere al sonido largo, luego de la melodia de las trompetas que articula

el tutti orquestal en el primer video.

En alusién al mismo video, Jonas senala tension vinculandola con sus emociones
cuando afirma: “es una cuestién emocional o sensorial; me golpea ahi. No sé por qué,
racionalmente no sé explicartelo, pero... me saca, me mueve”. Si bien no profundiza

sus descripciones, el lugar sefialado coincide con el que indicé Martin.

José refiere constantemente a una tensién personal como cuando dice: “cuando
coordinaron los dos en las zonas altas me gusté. Esa fue la parte que mas me hizo

sentir la tensién”, en Barcelona.

4.1.1.3.2. La tension y la expectativa

Otras descripciones aluden a la tensién relacionandola con la propia expectativa y el
modo en que ésta es consumada o eludida. Por ejemplo, Adriana dice: “es como que
quiero saber el final, qué es lo que va a pasar en ese momento”. Del mismo modo,
Jonas sefiala que hay tension en la parte del solo de guitarra en la cancion
Desaparecido, y explica “es incisivo... se mantiene en una misma nota marcandola, y
a mi me genera tension como que me da ‘che, bueno jdale!"”. En ambos casos los
entrevistados describen la propia tension vinculandola con la expectativa que les
genera el desenlace. En ambos casos esta idea de tensidn aparece relacionada con
la tension tonal ya que los entrevistados ponen especial atencion en la cadencia final

como punto de mas tension.
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Por su parte, Virginia sefiala tension en el primer video y dice: “te va anticipando que
viene algo mucho mas potente, o mas fuerte”, en referencia a la seccién final y a la
tensidn que percibe en cuanto a lo esperado. Del mismo modo, Agustin sefala tension
en el segundo video cuando los solistas cantan al unisono y dice: “la tensidn se genera
cuando van cantando en un mismo tono, armonicamente yo le llamo  en un mismo
sentido. Entonces vos sabés que se viene una nota muy fuerte y.... suben, entonces
parece que van a finalizar. Esa es la incertidumbre o la tension... parece que van a
finalizar y no; luego no bajan nuevamente”. En este caso, muchas veces los lugares
que localizan suelen tener una relacién con la tension tonal ya que, nuevamente, los

puntos sefialados coinciden con las cadencias finales de las estrofas o estribillos.

4.1.1.3.3. La tensioén y el uso de metaforas

En algunas descripciones las propias sensaciones de la tension son expresadas en
términos metafdricos. Martin explica: “la tension se genera ahi, van conversando los

solistas y parece amable, pero estan continuamente empujando para adelante”.

Jonas dice “la parte de ella me va generando como una carga” y Matias afirma “no sé
como decirlo, no es una conversacion tranquila, es algo que se va agitando”, en

referencia al juego concertante de los solistas en Barcelona.

Por lo general las metaforas son utilizadas por los sujetos entrevistados para reforzar
o ejemplificar sus propias emociones o0 el modo en que su expectativa es eludida o
reforzada. Por ejemplo, Martin utiliza expresiones metaféricas para describir la
tension en el primer video, cuando dice: “es como si fuese una emocion, es cuando

vos te emocionas por algo y hay un crecimiento cuando uno se emociona. No esque

toda la emocidn es igual; llamala en kilos, de 1 kilo a 10 kilos”.
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En este sentido, lo metafdérico parece constituir una herramienta descriptiva que
permite a los entrevistados explicar sus percepciones. Sergio, por ejemplo, sefala
que la tension “es como que va en una escala y en un momento parece que hace una
explosion... a uno lo lleva a un pico... es como que llega a una linea que esta al borde
de algo, de la locura”. De la misma manera describio la finalizacion de la tension

afirmando que “parece que hay armonia, que fueran todos amigos”.

Martin, en el juego concertante de los solistas, en el segundo video dice “esto para
mi es empezar un dialogo... ;no? Y después hay una persona que llama, que habla
y ahi sube la tensién jves?... eso es algo triste... y eso es algo que dice, bueno, vamos
para arriba y ahi ya empieza a... no a aflojar; a hermanarse, a encontrar un lugar

¢no?”.

Hasta aqui hemos propuesto una serie de categorias que nos permitieron organizar
las descripciones de acuerdo con las dimensiones que los entrevistados fueron
sefalando al producir sus justificaciones. Como se dijo anteriormente, las
descripciones mas numerosas fueron aquellas en las cuales los sujetos tendieron a
relacionar la tensién con elementos o relaciones de la musica, entre las cuales la
dinamica fue la mas mencionada. Por otra parte, tanto las descripciones que
vincularon la tension con aspectos de la narrativa o de la expresion corporal del
intérprete, como asi también las que se vincularon con las emociones del propio
entrevistado, tendieron a reflejar nociones de tension mas variadas y en muchos
casos podrian caracterizarse como mas globales. Sin embargo, las descripciones que
estuvieron mas cercanas a la idea de tension tonal fueron aquellas en las que los
entrevistados aludieron a sus propias expectativas de resolucién, en ellas los lugares

senalados tuvieron una relacion bastante directa con las cadencias tonales.

83



Estas particularidades advertidas en las descripciones seran retomadas para cada
una de las categorias de acuerdo con las diferentes tareas propuestas durante la
entrevista. Pero, para finalizar el analisis de las respuestas obtenidas en la Tarea 1,
en el siguiente apartado se propone considerar la distribucion de las marcas
realizadas por los sujetos y los conceptos por ellos aludidos (de modo mas o menos

explicitos).

4.1.2. Distribucion de las marcas y los atributos de la musica

Cada una de las marcas realizadas por los sujetos, para los 3 videos, fueron
analizadas en relacion con los elementos o atributos de la musica que aparecian mas
vinculados. Asi, en la figura 4.2 podemos observar la distribucién las marcas

realizadas por todos los sujetos para los tres ejemplos de |la Tarea 1.

repeticion

salto melodico

cadencias V-l

cambios timbricos

registro agudo

cambio en la forma musical
aumento densidad cronométrica
cambio caracter

sonidos gue se mantiene

cambio en la textura

aumento sonoridad

=
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Figura 4.2. Distribucion de las marcas para los atributos o relaciones musicales,

Los atributos y relaciones de la musica que fueron sefalados al indicar tensién son

los siguientes:

84



La repeticion: alude a la repeticion reiterada de un patron, por ejemplo, en el solo de
guitarra del tema de Manu Chao, o la palabra “Barcelona” en la cancion de Mercury.

La tension es justificada por la repeticidn.

Salto melddico: aluden a lugares donde se producen saltos amplios en el disefio
melddico, por lo general asociado con una acentuacion métrica también. Alli las

descripciones aluden a un momento mas localizado “alli cuando la melodia salta”.

Cadencia V-I. alude a quienes sefialan como tension esa relacion, aunque no lo
explicitan de ese modo, sino que refieren especialmente al modo en que su

expectativa es consumada.

Registro agudo: alude a los pasajes que son interpretados en un registro agudo, los

cuales son asociados con la idea de tension.

Cambios timbricos: alude al cambio de instrumento, por ejemplo, cuando intervienen
los platillos o los timbales. Es decir, si bien refiere al ingreso de un instrumento, estos
puntos de tension suelen sefialarse especialmente con la intervencidn de los

instrumentos de percusion.

Cambio en la forma musical: alude al inicio o final de una parte, generalmente también

vinculado a otros factores de acentuacion.

Aumento de la densidad cronométrica: alude a la aceleracion ritmica que se produce
y que por lo general va acompanada de un aumento en la sonoridad, es descripta

como un “aumento en la velocidad”.

Cambio de caracter: alude al cambio que produce de un caracter mas apacible a uno

mas intenso, siempre en esa direccion: de menos a mas.
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Sonido que se mantiene: por lo general aluden a finales de frase que suelen coincidir
con momentos de tensidon arménica, pero reforzado por muchos otros componentes

expresivos.

Aumento de la sonoridad: aun cuando la apreciacion de “es mas fuerte” alude a la
sonoridad, en muchos casos se observo que los sujetos referian como “mas fuerte” a
momentos en que habia mayor densidad timbrica, lo cual también generaba una
variacion en la sonoridad. Incluso en algunos casos el aumento de sonoridad referia
no solo a cambios en esa dimension sino también cuando ademas habia una
coincidencia con pasajes donde el solista o la solista cantaban en un registro mas

agudo.

Como podemos observar en el grafico, el aumento de sonoridad aparece como el
factor mas citado para describir 0 aludir a la idea de tension. Sin embargo, en muchos
casos ese aumento no era solo de sonoridad, aunque suele ser la dimension de la

musica que aparecidé como mas vinculada.

En la oposicion aumento-disminucion, el aumento en la sonoridad o densidad
cronomeétrica aparece asociado al aumento de tension, mientras que la disminucién
no aparece mencionada. Por otro lado, en la oposicidn cambio-repeticién, ambas
relaciones aparecen asociadas a la tension. El cambio de textura, de caracter, de la
forma musical o timbrico aparecen como indicadores de tensién; mientras que la

repeticion de una nota o la permanencia en el registro agudo también.

Si bien algunas marcas realizadas coinciden con puntos de tension tonal, son
atribuidas a variedad de factores. Incluso en Asi hablé Zaratustra, la pieza llega a su
maxima tension en la dominante del final y luego resuelve en ténica, sin embargo, en

varias ocasiones los sujetos sefalaban tension en el acorde final, es decir donde la
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armonia resuelve en reposo, de todos modos, estas marcas fueron consideradas

como propias de la cadencia V-I.

4.2. Tarea 2

La Tarea 2 propuso localizar la tensidon en lugares puntuales de una cancion. Para
ello se ofrecia a los entrevistados el texto de una cancion como soporte visual y se
solicitaba que indicaran aquellos versos que finalizaban en tensién y posteriormente
explicaran porqué fundamentaran sus elecciones. En este caso, las interpretaciones
se presentaban en audio. La Tarea 2 comprendié 2 ejemplos musicales: Chamarrita

de una bailanta (2A) y Paloma negra (2B).

4.2.1. Analisis y categorizacion de las descripciones

Aun cuando se procuraba localizar la tension en un lugar puntual, es decir al final de
los versos, algunos sujetos sefialaron que la tensién se mantenia a lo largo de todo
el verso. Por ejemplo, Tarsicio en el segundo ejemplo explica: “la tension esta dada
por la entonacion que le pone al verso; como empieza y como lo termina: esa tension
se mantiene”. Asimismo, Florencia se refiere a una tensién continua y explica: “por
ahi mas desde la emotividad de la letra, mas alla del cambio de tono o de color de la

voz... y la tensidn sigue hasta el final”.

Retomando la agencialidad de las descripciones, para esta tarea consideramos las
mismas categorias, sin embargo, la naturaleza de la tarea nos permitié rescatar

algunas particularidades.
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4.2.1.1. La tension en la musica

Las descripciones que citamos a continuacion refieren a la musica como sujeto, es
decir, consideramos las descripciones en las cuales la tensién es atribuida a

elementos y relaciones de la musica.

En Chamarrita de una bailanta, Jonas produce dos marcas en el primer verso que
coinciden con las silabas “lan” y dedn”, en el primer verso cuyo texto es “De una
bailanta con acordedn” y lo justifica del siguiente modo: “Bueno yo no sé si es por la
ritmica o qué... con la intencion, no sé bien como explicarte esta, pero me genera
aca... como acentos ¢ viste? Y sostiene ahi y me genera como puntos de tensién” En
este caso refiriendo implicitamente a diferentes acentuaciones que se producen alli:

métricas, tonales, agdgicas y textuales.

Por ejemplo, en la segunda cancién, Sergio describe la tensidon que percibe y dice
‘como que baja la nota, como que genera una tension.... va ahi, y baja”. Hace un
gesto hacia arriba con la mano y luego un gesto hacia abajo, haciendo referencia al
movimiento melddico y al portamento sobre la palabra parranda; y agrega “claro: los
cambios, parecen de tono ;no?”. Y en ese mismo lugar Alfonsina senala la palabra
parranda y dice: “parranda es lo que mas me genera la tensién porque esa nota se
alarga”. En este caso, aun cuando Alfonsina lo describe desde la duracién del sonido,

se trata también de una acentuacion tonica, métrica y textual.

En esta tarea, observamos que la idea de tensién fue ajustandose a la posibilidad de
pensarla de un modo mas localizado. Sin embargo, a partir de ello advertimos que los
entrevistados tendian a sefalar especialmente aquellos lugares (notas) en los cuales
diferentes factores coincidian generando acentuacion. Asi una nota mas larga, mas

aguda, mas estable métricamente podia ser sefialada como un punto de tension. Por
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otra parte, la necesidad de referirse a aspectos mas puntuales condujo a los
entrevistados a valerse de diferentes conceptos, tales como notas, tonos o alturas, los
cuales de modo mas o menos preciso, funcionaron como referencias para ajustar sus

explicaciones.

4.2.1.2. La tension en la performance

En la resolucion de esta tarea también hubo descripciones que asociaron la tension a
elementos de la performance, refiriendo especialmente a ciertos aspectos singulares
de la interpretacion. Agruparemos las descripciones realizadas por los entrevistados

en las respectivas subcategorias.

4.2.1.2.1. La tension en la narrativa

Agustin sefiala tension en el argumento de Chamarrita de una bailanta cuando dice:
‘la tension es... le esta hablando a alguien... habla de las cosas mas globales y
superficiales como trabajo, como Nacion... esta tratando de explicar con qué tan poco
ella es feliz’. Del mismo modo, Martin indica “lo Unico relacionado con tension en esta
cancion es pensar que estan contando algo, pero es una tensiéon minima” En este
sentido, ambos sujetos vinculan la idea de tension con ciertos acontecimientos que

destacan en el argumento del texto.

Agustin, en Paloma negra, dice: “para mi donde genera mas tension en el tema es
cuando Chavela arranca contando una historia de tristeza y de pena -que es lo que le
sucede a ella... esta triste para mi. Te esta relatando un sufrimiento que tiene y no
sabe cémo resolverlo”. Del mismo modo, Florencia sefala tension al final de los

versos dada, entre otros factores, “por la emotividad de la letra”.
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Asi, quienes focalizan en aspectos relacionados con el argumento producen
descripciones que refieren a una tension que surge de la narrativa del texto; y a pesar
de los intentos del investigador por localizar la tensién en lugares mas puntuales,

como es al final del verso, los sujetos tienden hacia una idea mas amplia de tension.

4.2.1.2.2. La tension del intérprete

En esta tarea observamos que la tension fue asociada con aspectos expresivos. Por
ejemplo, Agustin puntualmente destaca el modo de cantar, las inflexiones de la voz
de la cantante en referencia al texto y dice: “si, cuando grita, cuando ella se exalta y...
‘si tus caricias han de ser mias, de nadie mas’... lo esta diciendo con otro énfasis y
con otra energia”. Al igual que Adriana que sefala: “pone la tension y el énfasis, como

que esta apretada ella... si, el modo de cantarlo”.

En el mismo ejemplo, Martin también dice: “me parece que genera tension... lo que
transmite esta mujer en esa frase -porque ella se ve que lo siente- es como que te
das cuenta de que siente algo y a la vez que se queda sin voz casi ¢no?”. Y en la
misma direccion Pedro relaciona la tensiéon con las emociones de la cantante y
explica: “porque es una parte como que la siente mas ¢ viste? Esta actuando, parece
que esta dentro de un teatro, en una obra...” y al solicitarle que especifique
nuevamente su idea agrega: “y me pasa lo mismo que en la primera (estrofa)... es
como que se enoja aca y ahi como que suplica ¢ viste? Claro, como va... si, si. Como
lo interpreta. Como que esta enojada y es verdad. Como ella quiere, no sé. Esta bien
actuado”. Aqui hace referencia al caracter y al tono de voz en referencia al texto como
generador de tension. Ninguno de los sujetos mencionados destaca lugares que

coincidan con momentos o puntos de tension tonal. En todos los casos la tension es
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una dimension mas amplia en la cual se entremezclan las emociones y el argumento

del texto.

Incluso Veronica destaca la actuacion quasi escénica de la cantante en el citado
ejemplo cuando afirma: “podemos decir que, al principio, en estas dos primeras
estrofas, utiliza un tono de voz tranquilo, apaciguado, hasta que aca empieza eh...
COMO con una carraspera y con un... aca, ahi. Arranca de otra manera y pronuncia
cada letra bien, hasta mordida, podria decirse que suena”. Finalmente, Alfonsina
también destaca: “el tono de voz, la intensidad y hasta la forma en que dice las

palabras” en Paloma negra.

En ambos casos los sujetos refieren a factores expresivos que estan vinculados con

aspectos timbricos los cuales son asociados con la idea de tension.

4.2.1.3. La tension en el oyente

En la resolucion de esta tarea también se observaron descripciones que reflejaban
las propias emociones, algunas que hacian referencia a la expectativa y otras que se
valian de referencias metaféricas para describir la tension. A continuacion,

detallaremos algunos ejemplos.

4.2.1.3.1. La tension y las emociones

Algunos sujetos refirieron a la propia sensacion de tension, por ejemplo, cuando José
dice: “lo que me genera esta parte es algo personal”. Asimismo, Veronica, en el
ejemplo Paloma negra sefala: “esto me genera angustia, mas que tension. Y el resto
ya te digo, me genera mas angustia, porque es una voz mas tranquila y triste y de

golpe agarra, asi como mas fuerte”.
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Matias también alude a tensién personal cuando dice: “si igual mas o menos... todos
son la misma... es como que viene cantando con una forma triste, negativa entonces
seria como que implementa sobre el que escucha algo negativo; como una tension

negativa, no sé si... Claro, esto seria tension negativa”.

Aqui la tension se relaciona especialmente con las emociones y estas parecen
relacionarse con el contenido narrativo del texto que, a su vez es intensificado en la
interpretacion. Incluso aparece la idea de una “tension negativa” lo que parece referir

tal vez a un estado de animo.

4.2.1.3.2. La tension y la expectativa

Asimismo, Maria José en Paloma negra, dice “este (verso) me sorprendié porque
venia como... cambia. Aca era dulce, si se quiere, y aca la voz es mas aspera y
también cambia el caracter”. Si bien describe atributos musicales, atribuye la tension

a la sorpresa que le genero la musica respecto a lo que ella esperaba.

Pedro sefala tensidén en cuanto al modo en que la cantante estira algunas silabas y
lo menciona como expectativa 0 suspenso cuando dice “claro, las estiradas me
generan como suspenso.... se genera un pequefio suspenso ahi”’. En este caso

sefala silabas que no necesariamente corresponden con alturas inestables.

4.2.1.3.3. La tensioén y el uso de metaforas

Para esta tarea nuevamente se observa el uso de metaforas para ejemplificar la
propia tension del oyente o sus propias expectativas. Algunos entrevistados refieren
a aspectos generales como Tarsicio que dice “esto es como que se mantiene (la
tensién) y hace unas olas cortitas... la tensidon aca es en los picos de las olitas. Se

mantiene acompasada”.
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Asimismo, al solicitarle a Jonas que explique por qué sefiald tension, hace gestos
desplazando su mano en forma horizontal y expresa: “es super tranquila, de hecho,
es siempre estable, en el mismo lugar, como una balsa flotando en el estanque y

después ya empieza a agitarse un poco... no sé si es claro...”.

De otro modo, Adriana en el segundo ejemplo se expresa con metaforas para sefialar
cuando la tension aminora y dice: “ahi al final como que afloja, como que libera...
digamos, en la ultima palabra”. Otros sujetos como Sergio para referirse al disefio
melddico también se valen de un lenguaje metaférico, por ejemplo, cuando dice:
“‘parece que fuera arriba y toca algo y baja... parece que a uno lo sorprende, a uno le
genera un poco de tensidn de decir juh, se vino de pique! Claro: los cambios, parece,

de tono ¢ no?”.

Como podemos observar hasta aqui, los ejemplos refuerzan las mismas categorias
propuestas para la Tarea 1. Si bien aqui buscabamos localizar mas la idea de tension,
y en algunos casos eso fue posible, de todos modos, las ideas generales se repitieron

y las descripciones tendieron a anclarse en las mismas ideas.
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4.2.2. Distribucién de las marcas y los atributos de la musica

En este apartado proponemos analizar la relacion entre las marcas realizadas por los
entrevistados para sefalar tension y los elementos estructurales de la melodia, en
particular la funcion arménica y el grado de la escala en que cada verso finalizaba.
Asi, en la Figura 4.3 podemos observar en el eje horizontal la funcion armonica (con
numero romano) y el grado de la escala (entre paréntesis) en que finalizaba cada uno
de los versos del estribillo de la cancién Chamarrita de una bailanta y en el eje vertical

la cantidad de sujetos que hicieron marcas en cada uno.
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Figura 4.3. Distribucion de las marcas de tension en relacion con la funcién arménica y el grado de la
escala.

Como podemos observar en el grafico los versos del estribillo que obtuvieron mas

marcas fueron el primero y el ultimo, donde tal como podemos observar el final se

producia sobre el 5to grado de la escala sobre un acorde de dominante y el 1er grado

de la escala sobre un acorde de tonica, respectivamente.
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Para el primer verso, si bien en este punto hay tensién arménica y el grado de la
escala es inestable las descripciones de los sujetos fueron variadas. Por ejemplo,
Virginia dice “aca es donde las palabras finales... si, como que hace un salto o una
acentuacion, como que marca una tensién”. Y Sandra afirma “cuando ella canta esta
muy marcado y es como que aca también cuando va cantando es mas intenso y en
esta parte baja” (compara con el 2do verso). Cuando le pido que explique por qué
marco tension dice: “el timbre se dice, o que sube la voz, o sea cuando va llegando al
final del verso se nota mas intenso y lo remarca”. En este caso hay una alusion a un

punto de tension que coincide con la tension tonal.

De otro modo, Agustin, Martin y Veronica indicaron tension en ese punto dada sélo
por el argumento de la cancién. Florencia senal6 tension, aunque en su justificacion
aludié a los dos primeros versos por igual, afirmando que: “hay una similitud...
terminan las dos de la misma manera... como que hay una cuestion hasta mas
arrabalera en el final del primer y segundo verso y eso es lo que me produce una
tension”. Por su parte Jonas destaco alli la tension dada por la ritmica de la cancion y

la acentuacion en la melodia para el primer verso.

En el segundo verso también hubo muchas marcas, alli el final se produce sobre el
3er grado de la escala articulado sobre el acorde de tonica. Las descripciones
estuvieron especialmente relacionadas con la acentuacion del texto o el argumento
de este, aunque las explicaciones fueron un poco ambiguas. Jonas, en referencia a
los finales dice: “estan mas altos”. Cuando el entrevistador interroga acerca de qué
es lo que esta mas alto, Jonas agrega: “la tensién, como que los finales de frase son

mas fuertes en tension”.
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De otro modo, Pedro aludi6é a la tension tonal de un modo mas directo: “suena
diferente, baja el tono ¢no? es como que una va arriba, la otra baja, esta vuelve a
subir y esta baja”. Es interesante destacar que describe el aspecto melddico y la

tensidon que se genera, comparando los 4 versos del ejemplo.

Al observar el grafico, en el tercer verso “por una noche no fui pedn”, si bien la melodia
es igual a la del primero (V armonico y 2do grado de la escala) sélo 5 sujetos
sefalaron tensidon en ese punto, como Jonas, que marco una tension distinta, cuando
dice “ésta no es tan fuerte; como que los finales de frase son mas fuertes en tension”.
Otros sujetos argumentaron que la tension estaba dada por la entonacion, “porque
estira las palabras, segun dice Virginia. O como Sandra que destaca tension y afirma

“yo noto que levanta de vuelta y cuando termina, no tanto (peon)”.

Finalmente, en el ultimo verso, “hombre volvi y en eso estoy” se observa que 8 sujetos
marcaron tension. Aunque en este punto la tension se resuelve ya que el ultimo verso
termina en ténica (melodia y armonia), los entrevistados tendieron a sefialar alli
tensién. Adriana por ejemplo dice “al final como que me da que cierra, digamos. Me
da la mayor tensién ahi”, en referencia al final de frase, al igual que Florencia que
indica “yo creo que la tension tiene que ver con la terminacion del 1er y 4to verso”. Es
posible, como también lo advertimos en la Tarea 1 que la relacion de tensién sea mas
explicitamente vivenciada por los sujetos cuando se presenta con su contrapartida, el
reposo. Asi, esa relacion de cadencia seria comprendida por los sujetos como un

todo.

Para continuar con el analisis, en la Figura 4.4 podemos observar la distribucion de
las marcas realizadas por los sujetos con relacion a las relaciones tonales del ejemplo

Paloma negra. En el eje horizontal se presenta la funcion arménica (con numero
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romano) y el grado de la escala (entre paréntesis) en que finalizaba cada uno de los
versos de la cancion, mientras que en el eje vertical se presenta la cantidad de sujetos

gue hicieron marcas para cada uno de esos versos.
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Figura 4.4. Distribucién de las marcas de tensién en relacién con la funcién arménica y al grado de la
escala.

Como podemos observar en el grafico, la mayor cantidad de marcas se registr6 en el

verso 9 que corresponde a: “y agarraste por tu cuenta las parrandas” y el verso 12

que corresponde a: “si tus caricias deben ser mias, de nadie mas”.

En el verso 9 la melodia termina en el tercer grado de la escala y la cantante realiza
un portamento hacia la ténica sobre el acorde de |. Si bien ese punto supone
estabilidad tonal, en este caso los sujetos sefialaron tension asociandola con el timbre
vocal, al caracter de la interpretacion, el vibrato o el aumento de intensidad. Por
ejemplo, Maria José explica “aca era dulce, si se quiere, y aca la voz es mas aspera
y cambia el caracter”. Y Sergio dice “la fuerza que le pone a la estrofa... en la voz o

en el tono 4no0?”, al igual que Jonas que sefiald tension en “como se expresa, como
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rompe la voz”. Otros sujetos indicaron tension en la acentuacién de las palabras

finales y en el modo de articular el texto.

Con relacion al verso 12, si bien el mismo termina en el 3er grado de la escala sobre
el acorde de tdnica, este punto supondria un cierto grado de estabilidad, aunque no
fue lo que sefalaron algunos sujetos. Maria José, al igual que Virginia sefialaron una
tensidn continua que cortaba al final del verso y destacaban el cambio de intensidad
que realiza la cantante. Sin embargo, José sefald tension en todo el verso y explico:
‘lo hace con mas energia, con mas fuerza, levanta el tono de la voz y es lo que me
gusta mas”. Mientras que Agustin y Matias indican que la tensién esta dada por el

argumento de la cancion y la interpretacién vocal.

Con respecto a los otros versos suponiamos que en el verso 10: “paloma negra,
paloma negra donde andaras”, el cual finaliza en el 7mo grado sobre el acorde de
dominante, seria sefalado como un punto de tensidon. Aun cuando no se observan
diferencias con respecto a otros lugares donde, como vimos antes, se articula la
funcién de tonica, aqui 7 sujetos indicaron tensiéon la cual atribuyeron a distintos

elementos o relaciones.

Sandra, por ejemplo, realiza descripciones globales; si bien sefalé este punto no
realizé una explicacion detallada al respecto. Por su parte, Adriana sefiala tensién en
los finales de los versos relacionandola con el ‘énfasis’ de la voz. Y en el mismo lugar

Martin destaca la reiteracion del texto como factor de tension.

Por otra parte, resulta interesante destacar que en Paloma negra habia 5 versos que
finalizaban en el 3er grado sobre el acorde de ténica. En los resultados advertimos
que algunos entrevistados sefialaron tension en por lo menos 4 de esos 5 versos.

Asimismo, también es interesante sefialar que el verso final el cual terminaba en la
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nota ténica sobre el acorde de ténica fue sefalado como un punto de tension por 7

sujetos.

Por lo tanto, para esta tarea observamos criterios variados por parte de los
entrevistados para describir la tensién. En la mayoria de los casos las marcas no
coincidieron necesariamente con la tensidén tonal; incluso contrariamente a lo

esperado, muchos cierres con reposo tonal fueron sefalados como tension.

4.3. Tarea 3

La tarea 3 propuso localizar la tension al nivel de la nota. Aqui los sujetos debian
escuchar un fragmento melddico breve mientras seguian el grafico que sefnalaba el
investigador donde las frases estaban representadas con arco y las notas con puntos.
Luego los entrevistados debian indicar los lugares precisos donde identificaban
tensiéon vy justificar sus decisiones. Como se explicd anteriormente, la Tarea 3

comprendia 2 ejemplos musicales: El cisne (3A) y Dorme (3B).

4.3.1. Andlisis y categorizacion de las descripciones

En esta instancia de la entrevista los sujetos en general evidenciaban mayor soltura
en el desempeno. Al solicitarles que indicaran los lugares donde identificaban tension
en un nivel mas local (la nota), observamos que tendian a sefalar lugares puntuales
en el grafico, por ejemplo, un sonido destacado estructuralmente, o bien describian la
tension como un rasgo que se mantenia en el tiempo, en concordancia con el nivel de
la frase. La mayoria de los sujetos entrevistados entonaban la melodia mientras
sefalaban simultaneamente en el grafico dado y no encontraron dificultades para

establecer relaciones entre lo representado y la musica.
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En algunos casos los sujetos sefalaron una tension que describieron como ‘distinta’
a la advertida en los ejemplos anteriores y en otros casos no lograron sefalarla. Esto
ultimo se advirtio principalmente en quienes inicialmente habian puesto el foco en la
narrativa del texto ya que una particularidad que presentaba la Tarea 3A era que se
trataba de una pieza instrumental. De este modo, quienes habian focalizado
anteriormente en el texto, por ejemplo, debian abandonar esa idea para poder

encontrar otra relacion, algo que no todos lograron hacer.

Por ejemplo, José dice “en si es una cancion... una musica bastante tranquila o
relajada y como que no me genera tanto... a lo que por ahi interpreto como tension”.
Asimismo, Verodnica afirma que “es breve, es infima la tensidon que genera, segun mi

oido, segun lo que yo registro”.

De otro modo, Matias escuchd el ejemplo y no realizé6 ninguna marca. Cuando el
entrevistador le pregunté si podia marcar algun punto de tension dijo: “no, no encontré

nada en todo el fragmento”.

4.3.1.1. La tensiéon en la musica

Quienes atribuyeron la tensién a la musica la justificaron especialmente como un
aumento en la intensidad o en la altura, y describieron la misma como unapropiedad

que se iba intensificando hacia el final.

En El cisne, la mayoria de los sujetos coincidié en sefialar un aumento creciente de
la tension hasta alcanzar su nivel maximo en el final, es decir definio la tension como
un rasgo que se iba acumulando progresivamente. Por ejemplo, Tarsicio dice “en
realidad aca arranca (1er sonido), es casi imperceptible, y aca es donde empieza a

aumentar (sefiala la ultima nota de la primera frase) hasta terminar aca, con el mayor
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punto (sonido final)”. En este caso podemos suponer que Tarsicio relaciona la idea de
tensidn con cambios en las condiciones de estabilidad de las notas, sumado a la
relacion de ascenso y los cambios en la dinamica. Sin embargo, aunque estos
elementos pueden separarse desde la teoria es posible que Tarsicio tenga una
experiencia conjunta de todos ellos. Asimismo, es interesante advertir que la idea de
punto maximo de tensién se da en la nota final, es decir que de algun modo la
resolucién de la tensidbn armonica es vivenciada como tension. Esto también se

observo en otros sujetos como sefialamos antes.

Sergio sefiala tension en la nota final y dice “hace una escala que va hacia arriba

¢no? va hacia arriba y sostiene el tono, el sonido, hasta llegar’. Asimismo, Sandra,
localiza la tension especialmente en el final y explica: “por la intensidad; por mas que
no sea una intensidad fuerte, la voz gruesa, la duracion... y aca es minimo, mas suave,
dura menos, no es mas intenso... y ésta se repite como ésta; es mas corta, pero se
repite igual. Y ésta con ésta son iguales, mas suaves, mas cortas; es otra voz”. Sandra
no solo describe puntualmente, sino que ademas compara y destaca jerarquias de
tension en la melodia, por lo general atribuyendo la tensidn a las notas mas agudas,

en tanto que la nota final es la que tiene mas tension.

Asimismo, José dice: “yo lo iba notando que arrancaba en tonos mas bajos y va
levantando de a poquito hasta que termina con una nota mas alta o mas aguda -no
sé como decirlo”. Del mismo modo Agustin sefala: “ahi va subiendo y ahi como que
llega a un alto... fuerte... aca va en progreso...y va hacia arriba... ;;Como se dice? Es
un... es un cambio de sonido; en vez de seguir en una misma linea, va mas hacia

arriba: se eleva”.
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En el segundo ejemplo esta relacion fue caracterizada de otro modo, ya que en su
mayoria los sujetos percibieron relaciones de tension y distension que fluctuaban. Por
ejemplo, Maria José refiere a la frase, no a una tensién puntual, y explica:” la vibracion
de la voz del hombre... y la voz del nene parece que cerrara ... aca es como que cierra
la frase el nene ... ahi cierra, como que completa la frase”. Del mismo modo, Florencia
sefala una tensidn mas global cuando expresa “como que hay un enlace entre los

dos, porque es como que ésta lo completa; se completan”.

Alfonsina también sefala tensiéon en Dorme cuando dice: “aca la tension la da la
gravedad del tono, de la nota: en estas dos y en ésta”, mientras sefala los dos sonidos
graves; en ambos canta la voz masculina. Destaca la tension dada por el registro

grave y el timbre de la voz.

En las diferentes entrevistas observamos que cuando los sujetos atribuian la tension
a la musica los aspectos que mas mencionaban estaban relacionados con la altura,
la sonoridad o el timbre (contraste entre las voces). Por lo tanto, la tension surgia a
partir de una relacion entre sonidos, como una cualidad del transcurrir de la musica.
En el primer ejemplo la tension estaba dada por los agudos, mientras que en el
segundo ejemplo por los graves; el primer ejemplo presentaba una relacion continua
que iba de menos a mas, mientras que en el segundo ejemplo habia una alternancia

tensidn-relajacion dada por la alternancia de las voces.

4.3.1.2. La tension en la performance

Los sujetos en cuyas descripciones atribuyeron la tensiéon a elementos de la
performance fueron menos numerosos aqui. Citaremos algunos casos particulares

relacionados con las categorias propuestas.
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4.3.1.2.1. La tensioén en la narrativa

Como se menciond anteriormente, en estos casos la tensién emerge del significado
que los sujetos adjudican a ciertos sucesos de la performance. Por ejemplo, Agustin
describe la tension en términos del argumento de la cancion y refiriéndose al ejemplo
2 dice: “esta hablando un padre y le estda dando un mensaje de amor a su hijo y que
tenga dulces suefos”. Alli sefala ademas el ‘didlogo’ entre padre e hijo (voz
masculina y voz blanca). A partir de su descripcidn vincula el reposo o relajacién con
la idea de seguridad que da el padre y la idea de tensidn con el rol del nifio en ese

dialogo.

4.3.1.2.2. La tension del intérprete

Algunas descripciones aluden a aspectos peculiares de la performance, como sucede
con Martin, quien escucha el ejemplo El cisne, destaca tension en un sonido largo y
dice: “esta nota fue un poco mas profunda, mas... hasta la tocaron mas... mas larga,
Yy no s, con un vibrato... no sé qué tenia ahi”. Aqui la tensién esta localizada en la
manera de interpretar, es decir, Martin atribuye tension a factores expresivos. Y

agrega “esa nota es distinta y cuenta otra cosa”.

En otra direccion, por ejemplo, Adriana marca tension en la voz del solista masculino
en Dorme. Cuando el entrevistador solicita que detalle esa relacion, explica: “el tono
de la voz y la forma digamos, en la que canta. La mujer es como que le pone mas
suavidad al sonido. Asimismo, Alfonsina destaca la tensién dada por el registro grave
y el timbre de la voz y dice “hasta tiene una rasposidad que genera esa tensién y no
veo en otro lado tension. La rasposidad de la voz y la gravedad”. En la interpretacion
de este ejemplo el solista produce un vibrato sobre una nota grave que se repite y ese

punto es sefalado por los diferentes entrevistados como un momento de tension.
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Finalmente, Jonas, en el mismo ejemplo, destaca el sonido mas grave y el vibrato del
cantante y dice “si; primero porque es como que sobresale, comparado a las otras
notas, y permanece ahi y vibra de otra manera: vibra grave y vibra raro, no sé. Genera

tension”.

4.3.1.3. La tension en el oyente

Como enunciamos en las tareas 1 y 2, en este caso las expresiones refieren a la
propia tension del oyente. Algunas aluden a estados mas subjetivos, otras a la
contingencia discursiva y, por ultimo, distintas descripciones metaféricas para
describir las sensaciones que produce el modo en que la tensién se articula o se

desarrolla. Enunciamos algunos ejemplos de cada una de ellas.

4.3.1.3.1. La tensién y las emociones

Observamos la tensién descripta a partir de las propias emociones de los
entrevistados, como por ejemplo cuando Martin en el primer ejemplo sefiala tension
en los sonidos mas largos y dice: “a uno también lo tensiona llegar a un lugar y que

esté eso ¢no?” (imitando con un gesto el vibrato sostenido).

José particularmente refiere a lo largo de la entrevista a su propia tension.
Refiriéndose a El cisne sefiala: “Me produce algo a mi interno el tema de cuando
empiezan a levantar la nota y cuando llega esa parte mas alta”. Y luego hacia elfinal
del fragmento agrega: “a partir de ahi si; ahi noto como que empieza a levantar la
nota y que la musica empieza a llegarme mas”. En este caso las descripciones
capturan explicitamente la relacion entre sus propias emociones y la idea de tensién

que asume.
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4.3.1.3.2. La tension y la expectativa

Martin, destaca el sonido final en Dorme y dice “tiene que llegar y vos estas esperando
€so Y.... cuando llegd ahi me parece que me tensiona... no me lo esperaba y me
genero eso tension”. En este caso nuevamente la tensidn es localizada en la nota

final.

Alfonsina sefiala un sonido estructuralmente destacado -sonido largo y con vibrato-y
afirma “como si fuera una nota que te sorprende entonces como que genera esa
tensién porque no te imaginas qué es lo que va a venir; entonces cambia y te genera
un cambio brusco”. Aqui ambos entrevistados refieren tension en el sonido mas largo

y con vibrato y mencionan la idea de sorpresa o expectativa discursiva.

Sergio en Dorme dice: “lo que genera es esperar otra secuencia; que cambie esta
secuencia”. Y agrega “es una cancion que uno desea que cambie, muy monotona.
Bah, no sé. Uno por ahi quiere que tenga un estribillo, una forma. Si, que... la tensién
la causa un poco eso también. La expectativa de decir, uh jno cambia!”. Sergio
destaca la monotonia de la forma musical invariante y otros aspectos que no tienen

que ver con la tensién tonal.

Asimismo, Virginia hace referencia a la invarianza y dice “eh no sé, me aburre; el
mismo motivo, el mismo compas, no genera gran tension. No tiene algo que digas:
jahi viene algo mas lindo!”. En estos ultimos ejemplos podemos observar que laidea

de que no cambia es vinculada tanto con la tensién como con la falta de ella.

4.3.1.3.3. La tension y el uso de metaforas

Al valerse de la palabra para realizar las descripciones solicitadas los entrevistados,

al igual que en las otras tareas, también utilizaron metaforas ad hoc.
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Por ejemplo, para la pieza El cisne, Martin dice: “es como que me cierra el camino
este... como que este camino me iba llenando, llenando, llenando y aca estaba la
gotita que rebalsaba ¢no?”. Aqui Martin destaca la inflexion en el sonido largo, con
vibrato y emocion marcada como hacedoras de tension en la melodia que realiza el

violoncello.

Verodnica en el mismo ejemplo dice: “aca siento que es mas profundo y ademas lo
alarga, como un tilde virtual”, en referencia al aumento creciente de la tension, la

expectativa y el sonido final que es mas prolongado”.

Nuevamente Jonas describe en E/l cisne su percepcidon sobre la tension sefialando
sobre el grafico dado y afirma: “es mas, puedo hacer, si bien estos son los puntos
fuertes, digamos, hasta te podria sombrear los otros... como de un gris claro al negro
pleno. Porque va acentuando esas notas y se van manteniendo y va alargando y
prolongando y por ahi va subiendo la tonalidad y bajando de acuerdo, no sé a la

musica... me genera eso, como que va pintando de a poquito”.

Como hemos analizado hasta aqui, aun cuando la Tarea 3 promovia la delimitacion
del concepto de tension y en algunos casos los sujetos establecieron relaciones al
nivel de la nota, las descripciones propuestas continuaron aportando ejemplos para
reforzar las categorias presentadas antes. De todos modos, algunas particularidades
observadas en términos generales para cada categoria seran desarrolladas en el

capitulo siguiente donde se esbozaran algunas conclusiones.

Sin embargo, para cerrar este capitulo presentaremos un analisis de las marcas
realizadas por los sujetos con relacién a los componentes arménicos de los 2

ejemplos musicales para la Tarea 3.
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4.3.2. Distribucion de las marcas y los atributos de la musica

En el grafico de la Figura 4.5 podemos observar la distribucién de las marcas
realizadas por todos los sujetos para el ejemplo El cisne, con el plan tonal que es
indicado debajo. En el plan tonal se resalta en color rojo los acordes que coinciden
con los lugares que tienen mas marcas por parte de los entrevistados, es decir

aquellos lugares que aparecen mas vinculados con la tension.
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Figura 4.5: Plan tonal de El cisne y sefalizacién de los lugares que obtuvieron mayor cantidad de
marcas.

Analizaremos las 4 notas que tuvieron mayor cantidad de marcas.

Como podemos observar en el grafico, la mayoria de los sujetos tendieron a senalar
tensién en coincidencia con la articulacion métrica del nivel 2, es decir no solo en
coincidencia con el metro sino también con los cambios arménicos. Alli, ademas, los
sonidos senalados coinciden con acentuaciones agdgicas que se producen por la
mayor duracién que tienen esos sonidos en el contexto. Pero analizaremos cada una

de esas marcas:

En el primer caso (ll/ I) corresponde a un sonido que se destaca como dijimos antes
por su duracién, pero ademas tiene una relevancia expresiva que se advierte por el

vibrato que produce alli el intérprete. Si bien aqui no hay necesariamente una tension
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tonal, las justificaciones que producen los entrevistados estarian mostrando que su
relevancia deriva de una saliencia expresiva, aunque ello no implique necesariamente

tension, al menos en el sentido de tension tonal.

En el segundo caso (I arménico y la 3ra de la melodia) si bien la mayoria de los sujetos
sefalo el sonido largo que corresponde al final de esta primera frase, algunos de ellos
destacaron la idea de que esa tension era la resultante de un proceso de acumulacion
que se originaba en los sonidos precedentes. En este sentido, el disefio melddico

ascendente con aumento de la densidad cronométrica podia motivar tal parecer.

En el tercer caso (VI M= V) la mayoria de los sujetos indicé tension en esa nota la#.
Aqui es interesante destacar que esa nota resulta clave en la forma musical ya que
incorpora un cambio notable en el disefio melddico. En tal sentido la expectativa de
repeticion que puede generarse con el comienzo de la segunda frase, al menos hasta
esa nota, es eludida a partir de la#. Alli también la tensién esta dada por el intervalo
de 2da aumentada que se produce entre el sol y el la#, que ademas se apoya en el
VII. En este caso, la respuesta que dan los sujetos se corresponde con un punto de

tension tonal que se destaca.

En el cuarto caso (l) la mayoria de los entrevistados sefal6 tensiéon en la nota final y
en este caso, al igual que en la segunda marca citada, sefialaron los sonidos previos
como generadores de un incremento de la tension hacia esa ultima nota, que en este
caso se trata de la ténica (si menor). Aqui la sensacién de tension que se acumula,
tal como lo expresan los entrevistados, también puede explicarse por el disefo
melddico con direccionalidad ascendente y aumento en la densidad cronométrica

hacia la tonica; aunque la melodia finaliza sobre el 3er grado de la escala.
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En los dos casos sefialados el aumento de la densidad cronométrica alude a la
aceleracion ritmica que se produce y que en ambos casos va acompafiada de un
aumento en la sonoridad. Los sujetos alli justifican la idea de tension por un “aumento

en la velocidad”.

De este modo observamos que las marcas sefialadas por los sujetos dan cuenta de
distintos factores asociados a la tension pero que en general no se situan solo en las
notas que a priori considerabamos como inestables tonalmente. En este caso, de las

4 marcas mas realizadas solo una coincide con tensioén armodnica.

Para finalizar el analisis, en la Figura 4.6 podemos observar la distribucion de las

marcas para el ejemplo Dorme.

P

o e e m e —
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Fi - ma ra = o tem = po = ral

3ro Tonica Ste Sto 3ro 2do 2de Tmo Sto 2do Tonica

Figura 4.6. Distribucion de las marcas de tension en relacion con los atributos o relaciones
mencionadas.

Al igual que en el ejemplo anterior, analizaremos las notas que tuvieron mayor

cantidad de marcas por parte de los entrevistados detallando el plan tonal. En este
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caso, como podemos observar en el grafico, las notas con mas cantidad de marcas
corresponden a los comienzos y finales de la parte de la voz masculina y a los

comienzos de la voz del nifio.

Aun cuando en muchos casos las notas con mas cantidad de marcas coinciden con
notas tonalmente inestables, las justificaciones que dan los sujetos entrevistados
parecen centrarse mas bien en la interaccion entre las voces por el contraste de
registros. Esto es especialmente mencionado cuando los entrevistados sefalan la
primera nota, incluso con justificaciones contrarias. Por ejemplo, mientras que Agustin
relaciona la voz masculina con la idea de seguridad y reposo y la voz del nifio con
inseguridad y tension, para Alfonsina la voz que genera tension es la del padre, por
el timbre particular del registro (sefiala como “rasposidad”). Asimismo, los finales de
las partes de la voz masculina son sefialados como tension por el registro (nota mas

grave) y la duracién mayor (ya sea por repeticion o prolongacion).

Asimismo, si sumamos las marcas que se producen en las notas que se articulan
sobre el acorde de tonica y las comparamos con la cantidad de marcas que se
producen en las notas que se articulan sobre el acorde de dominante, la relacion es

muy pareja incluso con algunas marcas mas para las primeras.

Por lo tanto, si bien en la Tarea 3 buscabamos que la idea de tension se orientara
mas hacia aspectos puntuales, intuyendo que de ese modo el componente armoénico
tendria un lugar mas protagénico en la localizacion de las marcas realizadas por los
sujetos, esto no fue necesariamente asi. En muchos casos los sujetos no hicieron
mas que utilizar las mismas ideas localizandolas en lugares mas o0 menos precisos

segun el ejemplo. Asi se observd que quienes comenzaban asociando la idea de
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tensién a cierto componente de la musica luego lo mantenian a lo largo de los

ejemplos.

Es necesario aclarar que no esperabamos que los sujetos describieran la tension
armonica en esos términos, ya que se trataba de un concepto que no conocian, sin
embargo, estimabamos que podrian intuir algunas relaciones, aunque lo describieran
a través de otros elementos o atributos. Sin embargo, la variedad de dimensiones y
elementos de la musica que los sujetos mencionaron durante las entrevistas para
aludir a la idea de tensién fue mucho mas variada de lo que a priori esperabamos y
en la mayoria de los casos no coincidid necesariamente con los puntos de mayor

tensién armonica.
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CAPITULO 5

CONCLUSIONES

En esta tesis nos propusimos abordar el estudio de la realidad perceptual del concepto
de tension tonal a partir de la visualizacion de los factores asociados al mismo, y su
contrapartida el reposo en diferentes tareas brindadas a sujetos con experiencia
musical (que tocaran un instrumento o cantaran) pero sin conocimientos de la teoria
musical. Asimismo, nuestro interés estaba en poder identificar las relaciones que
establecian los sujetos al buscar relacionar la idea de tensién con la musica, las

dimensiones que estimaban y los elementos que describian.

Con ese proposito relevamos datos a partir de entrevistas en las cuales solicitamos a
18 sujetos adultos con conocimientos musicales, pero sin educacion formal en el
campo de la musica, que indicaran los puntos donde identificaban tension y luego
justificaran sus elecciones. Las diferentes tareas propuestas durante la entrevista
buscaban problematizar la idea de tension de manera menos a mas focalizada.
Estimabamos que en la medida que los sujetos fueran avanzando en la tarea podrian
atender a aspectos mas particulares y definir de modo mas preciso (especialmente

porque las referencias impulsaban ello) sus ideas de tension.

Seguidamente describiremos los principales hallazgos de esta investigacion vy

también esbozaremos algunas reflexiones finales al respecto.
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5.1 Principales hallazgos

5.1.1. Anclaje de la tension

En consonancia con las categorias de analisis planteadas, y dentro de la variabilidad
de respuestas obtenidas, observamos que para los sujetos la tensidén podia anclarse
en diferentes agentes: (i) en la musica, cuando referian a atributos o relaciones
inherentes a ella, conjugando distintos conceptos y referencias, (ii) en la performance,
cuando vinculaban la tensidén con aspectos de la ejecucion propiamente dicha, ya sea
ciertos eventos de la narrativa o bien la gestualidad o corporalidad de los intérpretes;
(iii) en el oyente, cuando las descripciones aludian a las propias emociones del sujeto,
sus estados internos, cuando narraban el modo en que la propia expectativa era
realizada o eludida, y asi también cuando a partir del uso de metaforas reflejaban

modos de sentir o vivenciar esas tensiones.

Considerando los anclajes antes mencionados pudimos advertir distintos matices y
descripciones alrededor de la tension. En muchos casos los sujetos nos sorprendieron
atendiendo a relaciones, elementos o eventos particulares. Incluso como dijimos
antes, un mismo elemento podia justificar la idea de tension en un sujeto y de reposo
en otro; o bien un mismo sujeto podia atribuir una altura aguda a su idea de tension
en un ejemplo y en otro invertir esa relacion justificando la tension a partir de un sonido

grave.

Como era de prever, el aumento en la sonoridad fue la justificacion mas utilizada por
todos los sujetos, aunque muchas veces ese aumento se daba junto a otros factores
que podian colaborar en la idea de tension, como acentuaciones agogicas, métricas

o tonales, entre otras.

114



5.1.2 Dimensién temporal del concepto de tensiéon

Resulta interesante sefialar este aspecto. Si bien los sujetos de acuerdo con las
consignas del estudio suministrado, especialmente en las tareas 2 y 3, debian sefalar
lugares puntuales o precisos donde identificaban tension, ya sea al final de un verso
o al nivel de la nota, en algunas oportunidades los sujetos describian la tensién como
una cualidad que se mantenia y acentuaba en el tiempo. En algunos ejemplos
consideraban que la tension aumentaba en el transcurso de la estrofa o de todo el

Verso.

Aun cuando los atributos de la musica suelen ser descriptos en términos de sonidos
discretos, ya sea duraciones, alturas, acentuaciones, relaciones tonales, etc.; aqui
observamos que la cualidad de la tension podia ser expresada como una dimensién
continua. Estas descripciones denotan la comprensién de la musica como una unidad
dinamica, no segregada en atributos unitarios sino en un todo fusionado, en una

experiencia unica.

Consideramos que la formacion musical muchas veces desestima este tipo de
experiencias que describen la musica como un todo. El hecho de que la musica sea
representada en unidades discretas muchas veces contribuye a que, quienes

estamos familiarizados con la notacion, no tengamos conciencia de tal experiencia.

5.1.3 Atributos relacionados con la tension

Partiendo del analisis de los datos pudimos observar que fueron muchos y diversos
los factores que cada sujeto senalé como tension y es por ello que se conjeturé que
los mismos estarian atribuyendo y relacionandola en forma conjunta a diferentes

dimensiones del discurso musical; algunas coincidian y otras no con la tensién tonal.
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Dentro del amplio abanico que los sujetos referian como tensién encontramos
impensadas respuestas que remitian a cambios de timbre, de altura o prolongacion
de una nota, aumento de la sonoridad, la oposicion cambio-repeticion; aspectos
estructurales como cambios en la forma, en el caracter o la textura, aumento en la
densidad cronométrica y puntos donde confluian diferentes factores de acentuacion,
color vocal, caracter en la interpretacion, el argumento de la cancion, y recursos
vocales como portamentos. De otro modo, asociada a la tension, los sujetos referian
a otros factores como: movimiento corporal, gestos, miradas, el escenario, las luces,
tensién en el argumento de la cancidn, en la emotividad de las letras. También referian
al vibrato, la exigencia vocal, la tension propia referida a lo emocional y la tensién
personal relacionada con la propia expectativa. Resulta interesante destacar que,
dado el caracter abstracto que reviste la tension tonal, encontramos el uso de
metaforas por parte de los sujetos para describir la tension: ello contribuia al relato y

se constituia una herramienta descriptiva y cognitiva de gran valor.

5.2 Reflexiones finales

Hemos resefado los principales hallazgos de esta investigacién. En virtud de las
discusiones planteadas y de los datos empiricos obtenidos, podemos considerar que
la idea de la tension tonal no constituye una entidad de acceso espontaneo para los
sujetos que no desarrollaron experiencias musicales basadas en la notacién musical.
Como pudimos observar, los mencionados sujetos evidenciaron una nocion de
tension mas amplia, que referia a una variedad de atributos. Nuestras creencias a
priori sobre el grado de estabilidad no concordaron necesariamente con las

percepciones de los sujetos en referencia a la tension.
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Dado que la realidad perceptual que implica la idea de tension tonal es compleja,
supone un desafio para la educacion revisar las creencias naturalizadas en torno al
desarrollo del oido en los ambitos de la formacién sistematica y repensar
intervenciones pedagdgicas factibles e impulsoras del abordaje de la tensién tonal.
Es menester brindar un andamiaje adecuado para que el sujeto vaya construyendo el

citado concepto a través de la asignacion de significado desde su propia experiencia.
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